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In deze scriptie staat het onderzoek naar de begrippen reconstructie en reenactment centraal. Het onderzoeken van deze twee termen past in mijn straatje. Eerder richtte ik mij in mijn bacheloronderzoek op het bevragen van de toepasbaarheid en het nut van de theoretische term ‘intermedialiteit’ in de dans. Ik hecht er waarde aan dat theoretische termen werkelijk een bijdrage leveren aan en helderheid geven over ontwikkelingen in het dansveld. Het komt mijns inziens (te) vaak voor dat begrippen te breed worden en daarmee hun waarde verliezen. Theoretici moeten daarom volgens mij niet enkel de ontwikkelingen in de danspraktijk goed in de gaten houden, maar ook continu scherp blijven kijken naar de ontwikkeling van het eigen, bijbehorende begrippenapparaat. Door mijn scriptie te wijden aan een kritische reflectie op de betekenis van de termen reconstructie en reenactment hoop ik hier middels mijn eigen onderzoek een bijdrage aan te leveren. 
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Dans is moeilijk vast te leggen of te documenteren. Dit geeft haar een vluchtig karakter. Hierdoor heeft dans een ingewikkelde relatie tot haar eigen geschiedenis. Ze kan er moeilijk naar teruggrijpen, maar heeft haar huidige vorm er desalniettemin aan te danken. Deze complexe verhouding heeft vele spelers in het dansveld niet ontmoedigd, maar hen juist aangezet tot het ontwikkelen van nieuwe initiatieven. 
Een van die initiatieven is het Cover Project. Volgens de organisatoren van het Cover Project is er ‘de laatste jaren een trend waar te nemen, waarin dansmakers zich lijken te bezinnen op de geschiedenis van de kunstvorm’​[1]​. Cover stimuleert dergelijke bezinning door een kader te presenteren waarbinnen hedendaagse dansmakers worden uitgenodigd ‘historische hoogtepunten uit het moderne ballet’​[2]​ terug op het podium te brengen. 
Dit initiatief is niet nieuw. Met name het klassiek ballet kent reeds een lange traditie in het heropvoeren en reconstrueren van voorstellingen. Ondanks de vaak ontoereikende bronnen op basis waarvan men een dergelijke reconstructie moet maken is er in de loop van de tijd zowel binnen repertoiregezelschappen als in het algemeen menig klassieker opnieuw op het programma gezet. De recente activiteiten binnen het Cover Project vallen in het verlengde van deze traditie, zij het dat het heropvoeren van voorstellingen uit het moderne ballet of de moderne dans volgens Cover echter geen gemeengoed is. 
De organisatoren maken daarnaast nog een opvallend onderscheid in de manier waarop de voorstellingen binnen hun project worden hernomen. Ze schrijven: ‘(Deze hernemingen worden niet uitgevoerd) in de vorm van letterlijke reconstructies zoals dat in de dans gebruikelijk is met repertoire, maar met een persoonlijke interpretatie, een remake van het originele werk’​[3]​. 
Het Re:Move festival in Brussel kan als een gelijksoortig initiatief worden beschouwd. Ook zij presenteren een reeks ‘artiesten die de overdracht of de reconstructie van dans tot het onderwerp van hun voorstelling maken’​[4]​. Binnen de context van het Re:Move festival wordt tevens het hier en nu expliciet als vertrekpunt genomen. De artiesten werken ook hier vanuit een eigen (hedendaagse) methode met het historisch materiaal, en voeren niet zozeer een ‘historische’ reconstructie op. 
Waar een reconstructie dus een zo gedetailleerd mogelijke heropvoering van het origineel lijkt te zijn, nemen de voorstellingen binnen het Cover Project en het Re:Move festival het origineel slechts als vertrekpunt, vanwaar men vervolgens naar eigen inzicht met het materiaal aan de slag gaat. Deze laatste vorm van het heropvoeren van een voorstelling wordt tegenwoordig ook wel een ‘reenactment’ genoemd. Wetenschapper Timmy de Laet verwoordt het alsvolgt: 

‘Geen slaafse navolging van, maar wel een creatieve omgang met het bronmateriaal lijkt een van de basisregels van re-enactment.’​[5]​

Zowel de initiatieven uit de praktijk als de uitspraak van De Laet suggereren zo dat er een duidelijk en aanwijsbaar verschil bestaat tussen een (‘ouderwetse’ / geschiedkundige) reconstructie en een (‘nieuwe’/ hedendaagse) re-enactment. 
In deze scriptie bevraag ik precies deze tegenstelling. Of het verschil tussen reconstructie en reenactment aanwijsbaar is heeft mijns inziens namelijk te maken met enerzijds de vraag wat de termen re-enactment en reconstructie in de dans precies betekenen. Anderzijds lijkt het ook van groot belang te zijn hoe reconstructie en reenactment vorm krijgen in de danspraktijk. Ik neem daarom als hypothese in deze scriptie aan dat de grens tussen een reconstructie en een reenactment in dans niet zo hard is als deze op het eerste gezicht lijkt te zijn. Sterker nog, ik stel dat elke reconstructie in feite een re-enactment is, maar dat elke re-enactment tegelijkertijd tevens een vorm van reconstructie is. 
Ik kom hiertoe door in hoofdstuk één allereerst na te gaan hoe de term reconstructie in danstheorie gedefinieerd wordt. Aan de hand van twee artikelen van Helen Thomas en Mark Franko laat ik zien dat er in feite twee definities van reconstructie in dans bestaan. Ik breng naar voren dat deze twee verschillende definities ontstaan zijn door een geleidelijke verruiming van de term reconstructie in de jaren tachtig. Vervolgens bekijk ik in hoofdstuk twee wat re-enactment precies is op basis van diverse theorieën daarover. Ik ga na waar de nieuwe term reenactment vandaan komt en welke betekenissen het begrip draagt. Oberservaties van Vanessa Agnew, Robert Blackson en Timmy de Laet gelden hier als mijn belangrijkste bronnen. Ik onderscheid in dit hoofdstuk drie verschillende praktijken en daarmee samenhangend drie verschillende opvattingen over de betekenis van de term reenactment. In hoofdstuk drie vergelijk ik de definities van de termen reconstructie en reenactment met elkaar. Op basis van deze vergelijking zal ik een eerste uitspraak doen over de vraag of de twee termen in theorie duidelijk van elkaar te onderscheiden zijn. 
Zoals gezegd speelt de manier waarop reconstructie en reenactment vorm krijgen in de danspraktijk mijns inziens ook een belangrijke rol in het definiëren van de verhouding tussen de twee termen. In hoofdstuk vier en vijf ga ik daarom in op drie case studies. Hoofdstuk vier geeft een beknopte weergave van de resterende informatie rondom de oorspronkelijke Le Sacre du Printemps als voorstelling en als fenomeen. Le Sacre is een uitzonderlijke case. De oorspronkelijke Le Sacre du Printemps werd in 1913 slechts acht keer opgevoerd en werd al snel daarna verloren verklaard. Van de oorspronkelijke choreografie is niets bewaard gebleven. Ook van de overige theatrale elementen, zoals de oorspronkelijke vormgeving, resteert er weinig. Desondanks hebben steeds weer nieuwe makers zich beziggehouden met pogingen de Sacre uit te voeren. 
Onder deze makers zijn ook Pina Bausch, Millicent Hodson en Ed Wubbe. In hoofdstuk vijf bespreek ik hun versies van de Sacre. Door ervoor te kiezen om juist de Sacre op te voeren, kies je er als maker voor om je tot de geschiedenis van dit stuk te verhouden. Pina Bausch, Millicent Hodson en Ed Wubbe doen dit ieder op een geheel eigen manier. De beperktheid van het oorspronkelijke materiaal is voor Hodson aanleiding geweest om heel uitgebreid onderzoek te doen, om toch zo goed mogelijk vast te stellen wat dat origineel dan was. Bausch en Wubbe hebben gekozen voor een meer eigenzinnige manier van werken waarin juist kritisch met de resterende informatie over het origineel wordt omgegaan. In hoofdstuk vijf ga ik gedetailleerd in op hun manieren van werken.








1.	(abstract) herbouwing, wederopbouw, herstelling
2.	herstel in de oorspronkelijke gedaante
3.	–s (concreet) hetgeen in zijn oorspronkelijke vorm hersteld of nagebootst is. Synoniem: kopie
4.	een reconstructie van de tempel te T., van een voorhistorisch dier
5.	g.mv. het opnieuw zich laten voltrekken, in de verbeelding of in een ‘gespeelde’ werkelijkheid van een samenvallende reeks handelingen of voorvallen uit het verleden om daardoor de ware toedracht, de ontbrekende schakels te ontdekken. 

§ 1. Reconstructie 

Zoals bovenstaande definities in het Van Dale woordenboek laten zien, gaat het bij een reconstructie in het algemeen om een terugkeer naar de oorspronkelijke vorm of staat van een object of een gebeurtenis. Een reconstructie maken is iets in zijn oorspronkelijke vorm herstellen of nabootsen. Het doel hiervan kan zijn om mensen te informeren over een historisch feit. Het kan ook gaan om het achterhalen van de logica die aan een gebeurtenis ten grondslag heeft gelegen of, zoals de Van Dale het zegt,’de ware toedracht (van een gebeurtenis) te ontdekken.’​[6]​ 
Reconstructies worden in allerlei werkvelden gemaakt, zoals bijvoorbeeld in de architectuur. Denk maar eens aan de reconstructies die uitgevoerd worden door de monumentenzorg. Ook kent men de term reconstructie in de rechtspsychologie, bij bijvoorbeeld de reconstructie van moordzaken. Andere voorbeelden zijn reconstructies in het kader van milieubeleid (reconstructie van landschappen), in de chirurgie (reconstructie van de huid of borst) en in de muziek (reconstructie van partituren). 
Ook in de dans worden er reconstructies uitgevoerd. In dit hoofdstuk zal ik uiteen zetten wat het begrip reconstructie in het dansveld betekent. Ik zal dit doen door in te gaan op verschillende manieren waarop het begrip reconstructie in danstheorie gedefinieerd wordt. Ik baseer me hiervoor hoofdzakelijk op de teksten van Mark Franko en Helen Thomas. Mark Franko is professor in de danswetenschap aan de Universiteit van Californië. Franko heeft de ontwikkelingen rondom reconstructie in dans gevolgd vanaf de jaren tachtig. Zijn artikel is genaamd ‘Repeatability, Reconstruction and Beyond’​[7]​. Helen Thomas is professor en research director aan de London University of Art. Haar artikel ‘Reconstruction and dance as embodied textual practice’​[8]​ is een weergave van de belangrijkste punten uit het theoretisch discours rondom reconstructie in dans. Beide auteurs reflecteren in hun werk op metaniveau op de vraag wat reconstructie in dans betekent. Ze verwoorden in hun artikelen hoe zij zelf betekenis geven aan reconstructie, maar bespreken ook betekenissen die door anderen aan de term worden toegekend. Hierdoor vormen juist deze artikelen een goede basis voor dit hoofdstuk. 
Mijn keuze voor deze artikelen is tevens beïnvloed door het feit dat zowel Franko als Thomas schrijven over verschuivingen in de betekenis van reconstructie in dans. Waar een reconstructie in dans volgens hen traditioneel geassocieerd wordt met een geschiedkundig accurate kopie van de oorspronkelijke voorstelling, laten de artikelen van Franko en Thomas zien dat deze opvatting zich vanaf de jaren tachtig heeft verruimd. Deze verruiming in betekenis is interessant in het kader van de vergelijking tussen reconstructie en reenactment zoals ik deze in hoofdstuk drie van mijn scriptie zal maken. 

1.1 Historische reconstructies - behoud, herhaling, geschiedkundig, accuraat

Mark Franko verwijst in zijn artikel ‘Repeatability, Reconstruction and Beyond’​[9]​ naar een publicatie van auteur Hal Foster over ontwikkelingen in de beeldende kunst. In deze publicatie bekritiseert Foster de postmoderne kunst en architectuur op wat hij noemt ‘een verwrongen historisch-zijn’​[10]​. Men richt zich volgens Foster in zowel de beeldende kunst als de architectuur teveel op de oude aspecten in het nieuwe en niet op de nieuwe aspecten in het oude. Hierdoor kijkt men in deze werkvelden volgens Foster teveel terug en niet vooruit, wanneer het gaat om de ontwikkeling van deze vakgebieden. Hier sluit Franko zich bij aan als hij het begrip reconstructie in dans karakteriseert. Franko schrijft: 

‘The historicist tendency to see the old in the new is characteristic of reconstruction. Its master conceit is to evoke what no longer is, with the means of what is present.’​[11]​

Volgens Franko ligt de nadruk bij een reconstructie in dans veelal op de geschiedenis, op het historisch-zijn van een voorstelling. Hij schrijft over reconstructies in dans als saaie presentaties van archiefmateriaal, waarin men –zeer letterlijk- trouw blijft aan de geschiedkundige informatie. Dergelijke presentaties zijn voor Franko als ‘performance museums’​[12]​; vertoningen die geen rechtdoen aan de theatrale en performatieve kwaliteiten die de dans als kunstvorm zijns inziens kenmerken. 
	De Amerikaanse danscriticus Clive Barnes verwoordt een gelijksoortige typering van reconstructie in dans. Hij schrijft in een opiniërend artikel in Dance Magazine:

‘By carefully gathering together every single known fact and artefact regarding a lost ballet, they try to reconstruct the original.’​[13]​ 

Reconstructie in dans wordt hier dus ook door Barnes geassocieerd met grondig (geschiedkundig) onderzoek; het zorgvuldig verzamelen van alle historische feiten en alle materialen die zijn overgebleven betreffende een ballet dat verloren is gegaan. Dit materiaal wordt vervolgens gepresenteerd in het theater, om te tonen hoe het originele ballet eruit moet hebben gezien. 
In de eerste paragraaf van Helen Thomas’ artikel ‘Reconstruction and dance as embodied textual practice’​[14]​ wordt reconstructie in dans beschouwd als een praktijk die voor het behoud van de dansgeschiedenis staat. Het historische aspect weegt in de ogen van Thomas zwaar in de karakterisering van de term reconstructie. Daarnaast vinden we in haar artikel nog een definitie van reconstructie die raakt aan de manier waarop reconstructie door Franko en Barnes wordt gekarakteriseerd. Wanneer Thomas ingaat op verschillende betekenissen die door anderen aan de term reconstructie zijn toegekend haalt ze een definitie van Ann Hutchinson Guest​[15]​ aan. Thomas schrijft:

‘A reconstruction, according to Hutchinson Guest (2000), involves ‘constructing a work anew’ from a wide range of ‘sources’ and information, with the intention of getting as close to the original as possible.’​[16]​

Samengevat lijkt het begrip reconstructie in dans zo op het eerste gezicht te verwijzen naar een onderzoekspraktijk gericht op de geschiedenis van de dans en de weergave van de resultaten van dit onderzoek in het theater. Een reconstructie kan op basis hiervan gedefinieerd worden als een zo gedetailleerd mogelijke en historisch juiste heropvoering van een origineel. 
Opvallend is dat Barnes de mening van Franko over dergelijke historische reconstructies deelt. Hij schrijft: 

‘They always added up a mere museum visit, never to a dance experience’​[17]​

Een reconstructie enkel gebaseerd op feiten en overgebleven materialen ontstijgt zowel volgens Franko als volgens Barnes dus niet het niveau van een droge weergave van bewijsmateriaal. Het kijken naar een reconstructie van een ballet is volgens Franko en Barnes dan ook niet hetzelfde als het kijken naar dans. Op welke manier het kijken naar een historische reconstructie volgens critici verschilt van het kijken naar dans zal ik nader bespreken in de volgende paragraaf. Daaropvolgend, in paragraaf 1.3, zal ik nagaan welke invloed dit verschil heeft gehad op de betekenisgeving van de term reconstructie in dans. 

1.2 De problematiek rondom ‘het origineel’

Hoewel de dominante eerste karakterisering van reconstructie in danstheorie inderdaad die van een historische onderzoekspraktijk is, is de betekenis van de term volgens Thomas verre van eenduidig. Uit Thomas’ artikel blijkt dat er voor het beschrijven van de praktijk van het heropvoeren van voorstellingen allerlei verschillende termen in omloop zijn. Thomas schrijft: 

‘Dance researchers often use the terms reconstruction, revival and re-creation interchangeably, (…)’​[18]​

Ondanks het feit dat deze termen door elkaar worden gebruikt blijken ze verschillende benaderingswijzen te representeren. Thomas legt in haar artikel een paar benaderingswijzen naast elkaar: 

‘For Selma Jean Cohen (1993) for example, a revival is carried out by the choreographer him/herself. A reconstruction is made by someone else who researches the ‘work’. A recreation is concerned to capture the spirit of the work. Ann Hutchinson Guest, on the other hand, uses the term revival to refer to a work that has been brought to life by someone using a notated score (….). A recreation for Hutchinson Guest (2000) is based on an idea or a story of a ballet (or dance), which has been lost in the mists of time’​[19]​

Wanneer we de betekenissen die aan deze termen worden toegekend bestuderen, blijkt dat het verschil tussen de termen wordt bepaald door de manier waarop een revival, een reconstructie of een recreatie zich verhouden tot ‘het origineel’. Het gaat hierbij vooral om de vraag hoe trouw de heropvoering kan of moet zijn aan de oorspronkelijke voorstelling. Dit blijkt een cruciale factor te zijn in het definiëren van de betekenis van reconstructie in dans. 
Thomas geeft in de conclusie van haar artikel aan dat dans volgens haar niet gefixeerd kan worden, niet in een heropvoering en ook niet in dansnotatie. Zij stelt dat uit iedere vorm van overdracht in dans verschillende interpretaties voortkomen. Ze schrijft: 

‘The case study shows that a dance work is not ‘fixed’ in either performance or in writing and that through the process of handing down dances from one dancer to another or by working from a dance script, description or score, different, often competing, interpretations emerge.’​[20]​

Thomas vertolkt hiermee de breed gedragen gedachte dat dans een vluchtige kunstvorm is. Deze gedachte houdt in dat dans zijn vorm krijgt in het hier en nu, wanneer alle theatrale elementen en de energie van de performers samenkomen en samenvallen met de ervaring van de toeschouwer. Door het vluchtige karakter van dans te onderstrepen maakt Thomas duidelijk dat dans haar inziens nooit in essentie vast te leggen is. 
Wanneer je uitgaat van de gedachte dat dans nooit in essentie vast te leggen is, is het nooit mogelijk om met een reconstructie terug te keren naar ‘het origineel’ of de oorspronkelijke voorstelling. De vraag is natuurlijk echter of dit het doel van een reconstructie is. Dit is het punt waarop Thomas’ tekst vragen oproept. Is het het doel van een reconstructie om terug te keren naar het origineel zoals deze werkelijk was of wordt een reconstructie gemaakt om een indruk te geven van het origineel? En gaat het bij een reconstructie om het terughalen van de voorstelling (als ‘object’, met dezelfde structuur, vorm etc.) of om het terughalen van de ervaring van de voorstelling (de manier waarop de voorstelling door de performers en de toeschouwers werd beleefd)? Het doel van een reconstructie kan volgens Thomas bovendien afhangen van de vraag wie de reconstructie maakt. Een reconstructie door de dansmaker die ook het origineel heeft gecreëerd heeft bijvoorbeeld wellicht andere intenties, doelen en mogelijkheden dan een reconstructie die gemaakt wordt door een onderzoeker van buitenaf. 
Daarnaast is het de vraag wat een ‘terugkeer naar het origineel’ precies inhoudt. Wanneer spreek je van een geslaagde reconstructie? Nader je het origineel dichter door de voorstelling als object te reconstrueren of door de ervaring te reconstrueren? Of gaat het altijd om beide aspecten? Deze vragen zijn afgeleid van de kernvraag, namelijk de vraag waar de oorsprong van een werk precies door bepaald wordt. 
Thomas geeft in haar artikel slechts op een aantal van deze vragen antwoord. Uit haar schrijven komt naar voren dat het bij een reconstructie hoofdzakelijk gaat om het terughalen van de voorstelling als ‘object’, want over het terughalen van de ervaring van de voorstelling worden geen uitspraken gedaan. Daarnaast blijkt uit haar reflectie op het discours rondom reconstructie dat de meningen verschillen over de vraag of het mogelijk is om met een reconstructie werkelijk terug te keren naar de oorspronkelijke voorstelling. Ze maakt duidelijk dat er zeker mensen zijn die hier (nog) in geloven. Deze mensen beschouwen de terugkeer naar het origineel als het doel van een reconstructie. Thomas vindt dit een achterhaalde opvatting. Zelf is zij van mening dat een reconstructie enkel een indruk kan geven van de oorspronkelijke voorstelling. Het werkelijk kunnen terughalen van de originele voorstelling is volgens Thomas ‘bound more by myth than fact’​[21]​. De discussie gaat volgens Thomas dan ook in de kern over de vraag welke manier van terughalen het origineel (de oorspronkelijke voorstelling, niet de ervaring) het dichtste nadert. 
Hoe groot de gelijkenis tussen de reconstructie en de originele productie ook is, voor degenen zoals Thomas die ervan uitgaan dat dans nooit in essentie vast te leggen is blijft het kijken naar een historische reconstructie altijd een andere ervaring dan het kijken naar dans. Een historische reconstructie blijft voor hen een presentatie van een onderzoek, waarin feiten worden gepresenteerd over de oorspronkelijke voorstelling, die niet de beleving en de belichaming van het origineel laten zien. Voor hen wordt de reconstructie als het ware nooit een ‘volwaardige’ dansvoorstelling, omdat de essentie van een voorstelling volgens hen niet ligt in de vorm, maar in de beleving en de totstandkoming van de dans in het hier en nu. Hierin verschilt de historische reconstructie (zoals gedefinieerd in paragraaf 1.1) voor hen van dans of van het kijken naar een ‘echte’ dansvoorstelling. 
De definitie van een historische reconstructie uit paragraaf 1.1 wordt door critici dus bevraagd op basis van de idee dat dans een vluchtige kunstvorm is die nooit vast te leggen is. De idee dat dans nooit vast te leggen is en dus ook in essentie niet terug te halen is heeft zo zijn weerslag gehad op de betekenisgeving van de term reconstructie in danstheorie. Het heeft ervoor gezorgd dat er naast de definitie van de historische reconstructie in dans een andere betekenis van reconstructie is opgekomen. Hierover zal ik in de volgende paragraaf uitweiden. 

1.3 Hedendaagse reconstructies – nieuwe impulsen, vervolg, geschiedkundig, vrije interpretatie

In Franko’s artikel, daterend uit 1989, wordt de mogelijkheid om terug te keren naar een origineel al kritisch benaderd. Franko schrijft dat het problematische van de term reconstructie in dans is dat de kern van de term gebaseerd is op het onderliggende verlangen om een dansperformance op een bepaalde manier als stabiel, permanent of onveranderlijk te bezien. 
Tegelijkertijd is deze onderliggende gedachte met betrekking tot reconstructie volgens Franko de aanleiding geweest voor de ontwikkeling van ‘een nieuw bewustzijn van culturele betrekkelijkheid’​[22]​. Hiermee doelt Franko op de ontwikkeling en verspreiding van de idee dat het herhalen van een theatrale handeling onmogelijk is. Het is volgens Franko onontkoombaar dat iedere reconstructie van historische dans de culturele daad die het wil kopiëren uiteindelijk telkens opnieuw uitvind.​[23]​ Franko verwoordt hier een idee dat nauw raakt aan Thomas’ statement uit paragraaf 1.2 dat iedere vorm van overdracht in dans verschillende interpretaties voortbrengt. Dit idee vormt Franko’s uitgangspunt op basis waarvan hij pleit voor het loslaten van de nadruk op het geschiedkundige, historisch juiste karakter van een reconstructie. 
Franko neemt op deze manier net als Thomas afstand van het idee dat een originele voorstelling in essentie terug te halen is. Daarbij trekt hij het nut van het zo precies mogelijk terughalen van de originele voorstelling in twijfel. Hij is er voorstander van om over reconstructie in dans te denken in termen van het heruitvinden of herontdekken van een origineel. Volgens Franko vraagt de danspraktijk hier ook om. Hij schrijft dat er in de jaren tachtig steeds meer reconstructies worden gemaakt die afstand doen van de letterlijkheid en de nauwgezetheid waar de historische reconstructies tot dan toe om bekend stonden.​[24]​ Dit relateert Franko impliciet aan het feit dat reconstructies tot die tijd meestal werden uitgevoerd door onderzoekers en niet door choreografen en dansmakers. Hij schrijft:

‘(…) the idea of reconstructing the work of a predecessor has been rare, until recently, among contemporary choreographers.’​[25]​

Reconstructie lijkt in de jaren tachtig naast een onderzoekspraktijk steeds meer een praktijk te worden van de dansmaker. 
Reconstructies zijn volgens Franko vanaf dat moment niet langer historische artefacten, maar voorstellingen met een theatrale kracht die zich kan meten met de theatrale kracht van het origineel​[26]​, zij het dat de reconstructie er qua vorm wellicht niet precies zo uitziet als dat origineel. Hij schrijft:

‘Those staid and antiquated presentations have since been challenged by a kind that restores a degree of literal accuracy with the requisite theatrical immediacy.’​[27]​ 

In de praktijk vindt er in die periode dus een verruiming plaats van wat er onder de naam ‘reconstructie’ wordt gepresenteerd op het podium. Franko stelt voor hier met theorie en terminologie bij aan te sluiten. De danstheorie zou volgens Franko de oude mythe van de herhaalbaarheid van dans moeten vervangen. 
Tegenover de historische reconstructies in dans zet Franko daarom reconstructies die hij in zijn schrijven ook wel ‘reinventions’​[28]​ noemt. Hiermee doelt hij op choreografische projecten op basis van geschiedkundige informatie die denken in termen van ontwikkelen in plaats van terugkijken. Franko definieert ‘reinvention’ zelf alsvolgt:

‘I regard reinvention as a Mannerism, characterized by the fixation on precise stylistic aspects of a lost original work and guided by the reinterpretation of a period’s most characteristic aesthetic preoccupations. While the archeological impulse motivating the Mannerist artist leads him or her to give inordinate attention to certain aspects of the model, an original work is often generated in the process. Reinvention sacrifices the reproduction of a work to the replication of its most powerful intended effects.’​[29]​

Franko beschrijft zo in zijn artikel hoe reconstructie in dans zich heeft ontwikkeld van een historische reconstructie naar een historisch-kritische reconstructie of ‘reinvention’. Bij deze laatste vorm van reconstructie gaat het om de manier waarop specifieke elementen en effecten uit de oorspronkelijke voorstelling ingezet kunnen worden om zowel iets te leren over de geschiedenis, maar ook iets bij te dragen aan de recente ontwikkelingen in de dans. Of zoals Franko het verwoord:

‘The move from reconstruction to reinvention is also a move toward the creation of choreography that actively rethinks historical sources.’​[30]​

Hoewel er ook in die tijd al meer stemmen zijn opgegaan over een verruiming van de term reconstructie, gaat Franko in zijn schrijven een stap verder dan de anderen door reconstructie te identificeren als een prikkel, een stimulans ofwel een drijfveer voor hedendaagse experimenten in choreografie.​[31]​ De vraag blijft of Franko, door de nadruk te leggen op het opnieuw inzetten van de meest krachtige effecten van de originele voorstelling, stelt dat de ervaring van de oorspronkelijke voorstelling op deze wijze wel (deels) in essentie opnieuw beleefd kan worden. 

1.4 Twee definities van reconstructie in dans

Op basis van deze literatuur kan geconcludeerd worden dat er twee definities van reconstructie in dans bestaan. Allereerst is daar de dominante karakterisering van reconstructie in dans, ofwel de basisbetekenis die in danstheorie aan reconstructie wordt toegekend. In deze betekenis is een reconstructie een zo gedetailleerd mogelijke en historisch juiste heropvoering van een origineel. Het doel van een dergelijke reconstructie is om het oorspronkelijke werk door middel van grondig onderzoek naar feiten en materialen te doen herleven. 
Anderzijds is daar de geleidelijke verruiming van de term. In de jaren tachtig is de betekenis van reconstructie verschoven, eerst in reconstructie als danspraktijk en vervolgens ook in de danstheorie. Deze verschuiving houdt in dat er een begrip van reconstructie opgekomen is, door Franko ook wel ‘reinvention’ genoemd, dat voortkomt uit en zich afzet tegen de basisbetekenis van de historische reconstructie. Het uitgangspunt hierbij is dat het niet mogelijk is om een (oorspronkelijke) theatrale handeling te herhalen. Het gaat hier in wezen dus om een verschuiving in gedachten over de vraag waarin de oorsprong van een theatraal werk te vinden is. De functie en de betekenis van een reconstructie in dans wordt volgens Franko daarbij –in nieuwe stijl- tweeledig. Een reconstructie kan volgens Franko nieuwe ontwikkelingen in de hedendaagse dans aanzwengelen, maar ook uitnodigen tot een herziening van de historische bronnen waarop een reconstructie gebaseerd is. In deze definitie van reconstructie verschuift de nadruk van de historische betekenis van de reconstructie naar de betekenis van de reconstructie in het hier en nu. 
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Reenactment is in het dansveld een relatief nieuwe term. Uit literatuuronderzoek blijkt echter dat reenactment in vele andere (aan-geschiedenis-gerelateerde) contexten al veel langer als concept wordt gebruikt. Binnen deze verschillende kaders draagt het concept ook nog eens allerlei verschillende betekenissen. In dit hoofdstuk zal ik kijken wat re-enactment precies is op basis van diverse theorieën daarover. 
De drie kaders waarbinnen de betekenis van reenactment in dit hoofdstuk zal worden onderzocht zijn de historiografie (geschiedschrijving), de hedendaagse kunst en – tot slot - de dans. In de historiografie wordt reenactment beschouwd als een geschieds-filosofisch concept en als populair cultureel fenomeen, terwijl reenactment binnen de hedendaagse kunst en binnen de dans als artistieke strategie wordt benoemd. Het loont om eerst te kijken naar de manier waarop reenactment betekenis krijgt in de historiografie, voordat de betekenis in de kunsten uiteen wordt gezet. In de historiografie wordt namelijk als eerste de koppeling gemaakt tussen de term reenactment en het idee dat de geschiedenis kenbaar en herhaalbaar is. Juist deze aanname wordt in de hedendaagse kunst en in de dans in twijfel getrokken en is daarom van grote invloed op de betekenissen die in deze velden aan de term worden toegekend. 
Ik baseer mij in dit hoofdstuk hoofdzakelijk op drie artikelen. Ik heb voor deze artikelen gekozen omdat zij ieder een van de kaders vertegenwoordigen waarbinnen ik de betekenis van reenactment zal duiden. Een vierde artikel, van kunstcurator Inke Arns, gebruik ik ter introductie op zowel de betekenisgeving van reenactment in de historiografie en de betekenisgeving van reenactment in de kunsten. 
Ik zal reenactment allereerst definiëren aan de hand van een artikel van Vanessa Agnew. Agnew is Associate Professor aan de universiteit van Michigan, waar zij onderzoek doet naar het fenomeen historische reenactment. Zij benaderd in haar tekst ‘Introduction: What Is Reenactment?’​[32]​ het discours rondom de betekenis van het concept historische reenactment op metaniveau, vanuit het oogpunt van de academische historiografie. Agnew definieert in haar tekst dat de centrale claim van de historische reenactment is dat het verleden kenbaar is door de oorspronkelijke gebeurtenis zo getrouw mogelijk na te spelen en her te beleven. 
In de tweede paragraaf bespreek ik de betekenis die aan het begrip reenactment wordt toegekend in de hedendaagse kunst. Ik baseer me hiervoor op een tekst van Robert Blackson. Blackson is kunstcurator. In zijn artikel ‘Once More… With Feeling: Reenactment in Contemporary Art and Culture’​[33]​ prijst Blackson het transformatieve karakter van reenactment. Volgens hem is reenactment nooit een manier om de geschiedenis kenbaar te maken, maar dient een reenactment vooral een doel in het hier en nu. De nadruk op het heden en op de kracht van persoonlijke interpretatie kenmerkt de betekenis die Blackson aan reenactment toekent. 
Tot slot zal ik de betekenis van reenactment in dans naar voren brengen aan de hand van het artikel ‘Het is theater zoals te verwachten, maar niet te voorzien is’​[34]​ van de Vlaamse wetenschapper Timmy de Laet. Het is opvallend dat De Laet reenactment beschouwt als een middel waarmee de unieke ervaring van een (dans)performance kan worden verlengd. Reenactment in de dans trekt volgens hem het efemere karakter van de dans en performance in twijfel. Dit is kenmerkend voor De Laet’s betekenisgeving van de term reenactment, waarbij hij het aandeel van het heden en het verleden in een reenactment als gelijkwaardig beschouwt. 
Het vierde artikel waarnaar ik zal verwijzen is van Inke Arns. Arns is onafhankelijk curator en auteur. Als curator organiseerde zij in 2007 / 2008 een tentoonstelling over reenactment in het KW Instituut voor Hedendaagse Kunst in Berlijn. Ter introductie op deze tentoonstelling heeft Arns een artikel geschreven over de opkomst en de betekenis van het fenomeen reenactment. Dit artikel heet ‘History Will Repeat Itself: Strategies of Re-enactment in Contemporary (Media) Art and Performance’​[35]​. Aangezien Arns op basaal niveau uitleg geeft over de betekenis van reenactment in zowel de historiografie als de kunsten, acht ik haar artikel geschikt als vertrekpunt om een introductie te geven op de desbetreffende onderwerpen, waarna ik de verdieping zoek via bovengenoemde auteurs en teksten. 

§ 2.1 De historische reenactment

Volgens Arns verwijst de term reenactment naar een historisch juiste heropvoering van een sociaal-relevante gebeurtenis​[36]​. Dit houdt in dat er bijvoorbeeld een veldslag of een belegering wordt nagespeeld op een manier die zo trouw mogelijk is aan de geschiedenis. Een historische reenactment is volgens Arns te definiëren als de best mogelijke, gedetailleerde herhaling van een gebeurtenis uit het verleden. Wanneer mogelijk wordt de gebeurtenis volgens Arns herhaald op dezelfde plek als waar de oorspronkelijke gebeurtenis plaatsvond. Het liefst wordt de gebeurtenis ook nog eens onder dezelfde omstandigheden heropgevoerd. 
In haar artikel ‘Introduction: What Is Reenactment?’​[37]​ associeert Agnew het begrip historische reenactment ook met het naspelen en doen herleven van momenten uit de geschiedenis. Agnew verwijst naar verschillende vormen waarin dergelijke historische reenactments worden gegoten. Zo refereert zij aan musea waar mensen gekostumeerd rondlopen om de bezoekers te informeren over het verleden en aan historische programma’s op de televisie. Ook draagt Agnew lokale toneelstukken over historische gebeurtenissen als voorbeeld aan. Ze schrijft:

‘Reenactment thus spans diverse history-themed genres – from theatrical and ‘living history’ performances to museum exhibits, television, film, travelogues, and historiography.’ ​[38]​

In welke vorm een historische reenactment ook wordt gepresenteerd, het begrip lijkt op basis van de artikelen van Arns en Agnew een activiteit of fenomeen te betreffen waarbij men zich actief verhoudt tot de geschiedenis. De toeschouwer wordt uitgedaagd om mee te doen met, mee te denken over en te reageren op de getoonde geschiedkundige informatie. Arns benadrukt dat een historische reenactment historisch juist probeert te zijn en dat deelnemers aan historische reenactments claimen dat de geschiedenis op deze manier kenbaar is. Agnew geeft ook kennis van deze claim, maar trekt hem in haar verdere tekst in twijfel. Ik bespreek nu Agnew’s voorbeelden van verschillende manieren waarop de historische reenactment betekenis krijgt en zal uiteindelijk weergeven welke betekenis Agnew zelf aan de term toekent. 
Een van de contexten waarbinnen de term reenactment betekenis krijgt is volgens Agnew de geschiedschrijving. Ze schrijft:

Historians like R.G. Collingwood, E.P. Thompson, Michel de Certeau, and David Lowenthal have loosely appropriated reenactment as a historiographical tool, seeing in it the possibility for furthering historical understanding (…). ​[39]​

Zo is het concept reenactment volgens Agnew door historicus R. G. Collingwood bijvoorbeeld ontwikkeld als een historiografische onderzoeksmethode. Agnew bespreekt in haar artikel heel kort hoe Collingwood reenactment als onderzoeksmethode inzet. Haar beschrijving is in mijn ogen echter iets te beknopt. Om hier bondig, doch gedegen uit te leggen wat deze onderzoeksmethode inhoud baseer ik mij daarom op het artikel ‘The Use and Abuse of Historical Reenactment: Thoughts on Recent Trends in Public History’​[40]​ van wetenschapper Alexander Cook. Cook bestudeerde Collingwood’s methode uitgebreid en vatte zijn ideeën alsvolgt samen: 

‘The English philosopher and historian Robin Collingwood used to claim that all real historical research is an exercise in ‘reenactment’ at an intellectual level. It’s goal, he believed, was to develop a sufficient understanding of the mental world of historical agents to enable the scholar to see the world from their perspective, to understand their motivations, and to face their dilemmas. Sometimes he even claimed the ultimate objective for historians was to rethink their thoughts. Only by understanding motivation could historians hope to offer adequate causal explanations.’​[41]​

Het traceren van gedachtegangen van historische subjecten middels reenactment staat volgens Cook centraal in Collingwood’s werk als historicus. Deze opvatting van reenactment is duidelijk filosofisch getint en de bruikbaarheid ervan wordt door Cook betwist. Cook geeft weer dat Collingwood’s opvattingen ook op grotere schaal het onderwerp van veel controverse zijn geweest. De discussie waar Cook naar verwijst heeft voornamelijk betrekking op de vraag in hoeverre je op basis van iemands daden en de kenbare omstandigheden waarin diegene verkeerde kan nagaan hoe diegene tot een bepaalde daad kwam. Het spreekt voor alle historici die zich in dit discours mengen vanzelf dat aan het handelen van een historisch subject een redenering of een motivatie vooraf gaat. Cook is er, net als vele anderen met hem, echter niet geheel van overtuigd dat een historicus door middel van inleving in deze persoon deze redenering of motivatie kan leren kennen en hiermee kan verklaren waarom iets heeft plaatsgevonden. Cook is echter zoals gezegd slechts één van de vele academici die zich hierover uitlaat. Inleving en fantasie kunnen volgens sommigen van hen bruikbare wegen zijn om tot dergelijke verklaringen te komen, maar anderen zijn tegen deze methodes aangezien zij door hen als te subjectief worden beschouwd​[42]​. Agnew behoort net als Cook tot de laatstgenoemde groep. 
Naast het discours rondom reenactment als geschieds-filosofisch concept wordt er volgens Agnew een gelijksoortige discussie gevoerd rondom de meer praktische vorm van de historische reenactment. Agnew doelt hiermee op de historische reenactment als populair cultureel fenomeen zoals gedefinieerd door Arns, waarbij men op grote schaal veldslagen en oorlogen naspeelt. Agnew benadrukt dat de deelnemers (‘reenactors’​[43]​) aan deze evenementen hun manier van omgaan met de geschiedenis zeer serieus nemen: zij meten elkaars geloofwaardigheid af aan de mate waarin zij – in uiterlijk en inleving - trouw zijn aan de periode die wordt nagespeeld. Authenticiteit is alles voor hen. ‘Reenactors’ kunnen hier volgens Agnew heel ver ingaan. Ze dagen zichzelf uit om echt te lijden en proberen de fysieke omstandigheden van de oorspronkelijke gebeurtenis zo dicht mogelijk te benaderen. Des te extremer de ervaring, des te dichter wordt de historische waarheid benaderd, zo is de opvatting. Of zoals Agnew schrijft:

‘(…) the most intense manifestation of suffering is most authorized to occupy the voice of history.’​[44]​ 

Werkelijk lijden wordt in deze context dus gezien als een middel waardoor men de geschiedenis van binnenuit kan leren kennen. 
Agnew trekt dit in twijfel. Agnew vindt het problematisch dat kennis hier wordt beschouwd als het resultaat van een individuele ervaring en dat deze ervaring als de waarheid wordt beschouwd. Het feit dat de waarheid door ‘reenactors’ op individuele ervaring wordt gebaseerd maakt de historische reenactment volgens Agnew ongeschikt als een vorm van onderzoek naar de geschiedenis. Deze individuele ervaringen hebben volgens Agnew namelijk contrasterende interpretaties tot gevolg die op geen enkele manier kunnen worden beoordeeld of gegeneraliseerd. Daarbij houden de ‘reenactors’ volgens Agnew geen rekening met het geconstrueerde ofwel het maakbare van de geschiedenis. Zij vergeten volgens Agnew dat de informatie en de bronnen die zij als uitgangspunt nemen voor hun –geschiedenisgetrouwe- reenactments (zoals geschiedenisboeken e.d.), an sich al vertalingen en interpretaties zijn van de oorspronkelijke gebeurtenissen. 
Een historische reenactment is naar Agnew’s mening daarom niet te definiëren als een methode om de geschiedenis kenbaar te maken en is volgens Agnew bovendien ook niet altijd historisch juist. Naast historische feiten omvat de historische reenactment volgens Agnew altijd de fantasie en de verbeelding van de uitvoerders. Ze schrijft:

‘Reenactment often verges close to fantasy role-playing in its elastic appropriation of both the real and imagined past.’​[45]​  

Reenactments worden volgens Agnew daarom niet zozeer opgevoerd om de geschiedenis te doorgronden, maar om een bepaald effect te bereiken, zij het bij de deelnemers of bij de toeschouwers. Dit kan zelfreflectie zijn, maar bijvoorbeeld ook het vergroten of bevragen van het collectieve historisch bewustzijn.
De vraag blijft wat het doel van de ‘reenactors’ eigenlijk is. Volgens Agnew en andere academici is reenactment geen doeltreffende methode om de geschiedenis te doorgronden. Hieruit kunnen we echter niet concluderen of de reenactors dit wel of niet voor ogen hadden. Waar zijn de reenactors naar op zoek? Streven ze ernaar om de geschiedenis te doorgronden, zoals Agnew veronderstelt? Zijn ze op zoek naar historische kennis over een gebeurtenis (/voorstelling) of historische kennis over een ervaring? Of gaat het om iets heel anders?  
Opvallend is dat het voor zowel de reenactors als de academici uiteindelijk draait om het vergaren van historische kennis over een gebeurtenis door middel van een ervaring. In de betekenis die ‘reenactors’ aan de term reenactment toekennen staat het zo getrouw naspelen van een gebeurtenis in dienst van het opwekken van een zo reëel mogelijke ervaring. Ze willen kennis opdoen over het verleden door middel van een dergelijke individuele ervaring die zij tonen aan het publiek. In de betekenis die Agnew aan de term toekent begint het opdoen van kennis met het kijken naar een historische reenactment, naar een gebeurtenis. Deze gebeurtenis kan de toeschouwer het verleden laten ‘ervaren’ of de historische gebeurtenis naar de voorgrond van het bewustzijn brengen. Dit kan de toeschouwer aanmoedigen om zich te verdiepen in de geschiedenis. Het kan voor de toeschouwer ook aanleiding zijn om eens op een andere manier naar zijn of haar eigen verleden en heden te kijken. In beide gevallen heeft een reenactment dus hetzelfde doel, maar wordt de manier waarop een ervaring kennis kan brengen anders bezien. Door de ene groep wordt de ervaring an sich als absolute kennis beschouwd, waar de ervaring voor de andere groep ‘slechts’ als aanleiding wordt beschouwd om kennis te gaan vergaren. 
Zo zien we dat de historische reenactment in feite twee betekenissen en twee functies draagt. De historische reenactment wordt aan de ene kant gedefinieerd als een historisch juiste recreatie van een sociaal-relevante gebeurtenis, waarbij men zo trouw mogelijk blijft aan de oorspronkelijke gebeurtenis. Er zijn reenactors die deze opvatting hebben en uitdragen. Zij gaan er vanuit dat zij door middel van de historische reenactment werkelijk kunnen ervaren en kunnen laten zien hoe een historische gebeurtenis geweest moet zijn. De ervaring staat voor hen gelijk aan kennis over het verleden. Critici van dit idee zijn van mening dat het niet mogelijk is dat men door middel van een reenactment an sich historische kennis kan vergaren. Zij beschouwen reenactment enkel als een heropvoering, een weergave van een gebeurtenis uit de geschiedenis, die kan worden ingezet om een bepaald effect te bereiken bij de deelnemers en toeschouwers in het hier en nu. Zo’n effect kan het vergroten van een kritische houding ten aanzien van het eigen verleden en heden zijn. Deze laatstgenoemde opvatting raakt aan de betekenis die in de kunsten aan reenactment wordt toegekend. Hierop zal ik in de volgende paragraaf ingaan. 
§ 2.2 Reenactment in hedendaagse kunst en cultuur

Volgens Arns is er de afgelopen jaren sprake van een opkomst van reenactment als artistieke strategie, met name in de mediakunsten en in de performancekunst. Arns ziet echter dat het zwaartepunt in de betekenis die het begrip reenactment in historiografische context krijgt toebedeeld en de betekenis die de term in artistieke context draagt een andere is.​[46]​ 
Historische reenactments zijn volgens Arns op het verleden gericht en leggen de nadruk op het historisch zijn van de gebeurtenis die nagespeeld wordt. De deelnemers aan deze evenementen gaan volgens Arns op in een rol die weinig tot niets van doen heeft met de realiteit in het hier en nu. Een artistieke reenactment is volgens Arns echter juist niet op het verleden gericht; de nadruk ligt bij een artistieke reenactment op de relevantie van de historische gebeurtenis in het heden. 
	Een vergelijkbare karakterisering van een artistieke reenactment is te vinden in het artikel ‘Once More…. With Feeling: Reenactment in Contemporary Art and Culture’​[47]​ van Robert Blackson. Blackson is een kunstcurator die door het opzetten van een tentoonstelling in aanraking kwam met het fenomeen reenactment. In één van zijn tentoonstellingen draaide het allemaal om het creëren van geschiedenis. Als reactie hierop begon Blackson zich te verdiepen in activiteiten die hier een tegengeluid in konden creëren. Reenactment leek Blackson op het eerste gezicht een voorbeeld van een praktijk die dit contrast kon bieden – van het creëren van geschiedenis naar het kopiëren ervan. Zoals hij zelf schrijft: 

‘To invert this developing curatorial study, I began to research a vein of activity that, at the time, I appreciated as the direct opposite of making history. Reenactment seemed to provide this contrast – from creating history to copying it.’​[48]​ 

Al snel bleek het tegendeel waar. Blackson werd niet alleen verrast door de vele verschillende vormen waarin hij reenactment tegenkwam, maar met name ook door het transformatieve karakter van reenactment. Hiermee doelt Blackson op de kracht die reenactment zijns inziens als artistieke strategie heeft om mensen met andere ogen naar hun eigen geschiedenis te laten kijken. Blackson zet reenactment in zijn artikel dan ook expliciet af tegen praktijken in de kunsten als simulatie, reproductie en herhaling, waarmee reenactment volgens hem onterecht geassocieerd wordt. Hij schrijft:

‘(…) all reenactments are repetitions, but few repetitions become reenactments.’​[49]​ 

Hieruit volgt dat de kracht van een reenactment volgens Blackson niet in de herhaling zit als wel in de verandering. Waar simulatie, reproductie en herhaling zich volgens Blackson teveel vastpinnen op de gelijkenis met het origineel (en dus op kennis van het verleden), is het bij reenactment in zijn ogen juist de kunst om het oorspronkelijke kunstwerk enkel als persoonlijke motivatie te beschouwen. Deze motivatie kan vervolgens worden ingezet om iets opzichzelfstaands te creëren in het heden: iets dat betekenis heeft voor de kunstenaar in het hier en nu en iets dat niet per se historisch juist hoeft te zijn, aldus Blackson. Hij schrijft:

‘Drawing personal motivation from either your past or historical references is the conventional element necessary to construct a reenactment. The degree to which performers empower themselves through layers of authenticity is secondary to their willingness to allow personal interpretation rather than verisimilitude to influence their actions. This openness to interpretation lends itself to another signature and often overlooked characteristic of reenactment: once undertaken, it need not follow the path provided by historical evidence. (…) This shift in responsibility toward personal preference and away from prescriptions of the past continually shapes our regard for reenactment.’​[50]​

Een artistieke reenactment krijgt zo in Blackson’s tekst de betekenis van een persoonlijke omgang van de kunstenaar met het historisch materiaal waarbij vrijelijk wordt omgegaan met de historische feiten. 
Volgens Blackson is het doel van een reenactment dan ook niet hoofdzakelijk om informatie te vergaren over het historische materiaal. Daarentegen is reenactment volgens Blackson (tot zijn eigen verbazing) juist een vorm van het (her)creëren van de geschiedenis. Het is een artistieke strategie die ertoe uitnodigt het verleden vanuit het eigen perspectief te herzien, wat een gevoel van controle op en begrip van de eigen leefwereld geeft. Blackson schrijft:

‘I doubt the majority of reenactors –hobbyists and artists- perform to relive history. Rather, their private and public reenactments fulfill many of the needs that go unmet in the lives of our ‘reality-based community’, providing us with a sense of agency and purpose predominantly associated with ‘history actors.’​[51]​ 

Zowel herinneren, geschiedschrijving als performance zijn volgens Blackson creatieve daden, gebaseerd op persoonlijke interpretaties en constructies.  Aangezien Blackson beweert dat een reenactment is opgebouwd uit juist deze drie elementen volgt hier logischerwijs uit dat reenactment voor Blackson ook een creatieve daad is. Blackson schrijft:

‘Rather than a repetitive struggle of maintaining appearances, reenactment is a creative act, and no definition of the genre should omit this element of artistic inspiration. Reenactment and their means (…) are for better of for worse slowly eroding the need for accountability to an original source and relying instead on the efficacy of the performance or the reproduction of that performance as an emotional and interpretive link between the past and our imperfect present.’​[52]​

Blackson benadrukt dat er meer waarde zit in de weergave van iemands huidige beleving van de (eigen) geschiedenis dan in de weergave van feitelijke historische gebeurtenissen. Blackson vindt reenactment daarom niet alleen ongeschikt als middel om de geschiedenis te achterhalen, maar hij is tevens van mening dat dit ook niet het doel van een reenactment is. Het doel is om mensen aan te zetten tot nadenken over zowel de collectieve als de particuliere geschiedenis. Blackson definieert reenactment in zijn tekst zo uiteindelijk als een artistieke strategie waarbij een kunstenaar met zijn persoonlijke interpretatie van het verleden de kijker ertoe uitnodigt het verleden vanuit het eigen perspectief te herzien. In paragraaf 2.3 zal duidelijk worden hoe deze definitie in de hedendaagse kunst zich verhoudt tot de manier waarop reenactment betekenis krijgt in de dans. 

§ 2.3 Reenactment in hedendaagse dans.

De Vlaamse wetenschapper Timmy de Laet analyseert in zijn artikel ‘Het is theater zoals te verwachten, maar niet te voorzien is’​[53]​ een recente reenactment van een dansperformance uit de jaren zestig. Aan de hand van dit voorbeeld onderzoekt De Laet in zijn artikel het belang en de betekenis van reenactment in de kunsten, waarbij hij zich in het bijzonder uitlaat over de betekenis van reenactment in de hedendaagse dans. 
Timmy de Laet karakteriseert reenactment allereerst als één van die termen die plotseling erg in zwang zijn en die je dan ook ineens overal ziet opduiken. De Laet schrijft:

‘Zodra een gebeurtenis zich herhaalt, kan de term naar boven worden gehaald.’​[54]​ 

Reenactment lijkt in de kunsten een trend te zijn geworden, net als het gebruik van de term. Aangezien het begrip ook nog eens in allerlei verschillende velden wordt gebruikt om verschillende praktijken aan te duiden, loopt de term volgens De Laet het risico zijn betekenis te verliezen. De Laet wil dit voorkomen door in zijn artikel het begrip uit te leggen aan de hand van een drieledige ‘genrebepaling’​[55]​. De Laet schrijft: 

‘Door in de verschillende verschijningsvormen categorieën aan te brengen die voldoende breed en voldoende nauw zijn, kan van reenactment een meer specifiek beeld worden gegeven zonder hiermee essentiële varianten uit te sluiten.’​[56]​ 

De eerste vorm die De Laet onderscheidt is de zuiver-historische reenactment. De Laet verwijst met deze categorisering naar de reenactmentverenigingen in zowel de Verenigde Staten als Europa, waarbinnen (voornamelijk) mannen zich er op richten historische veldslagen en oorlogen zo gedetailleerd mogelijk na te spelen. De nadruk ligt in deze vorm van reenactment op het zo trouw mogelijk blijven aan de geschiedenis zoals deze werkelijk plaatsvond, oftewel op ‘accurate reconstructie’​[57]​. Deze definitie van De Laet is gelijk aan de definiëringen van de historische reenactment door Arns en Agnew zoals weergegeven in paragraaf 2.1. 
Naast de zuiver-historische reenactment onderscheidt De Laet de artistiek-historische reenactment. Hier betreft het volgens hem ‘getheatraliseerde heropvoeringen van historische gebeurtenissen’​[58]​. Belangrijk bij deze categorie is dat deze vorm van heropvoeren er niet op gericht is de historische gebeurtenis nieuw leven in te blazen, maar juist gemaakt worden omdat ze volgens de kunstenaar belangrijk, bepalend of relevant zijn voor het heden. Deze definitie doet denken aan de manier waarop Blackson betekenis geeft aan reenactment in de hedendaagse kunst, zoals weergegeven wordt in paragraaf 2.2. 
De laatste vorm van reenactment die door De Laet geduid wordt is de zuiver-artistieke reenactment, waarbij artistieke hoogtepunten uit de performance- en danskunst heropgevoerd worden. In deze vorm worden kunstenaars volgens De Laet ‘uitgedaagd om de gaten van het archief te dichten met persoonlijke creativiteit en interpretatie.’​[59]​ Door de vaak ontoereikende historische bronnen binnen de dans is hier de mate van vrijheid in het werken met het historische materiaal het grootst. De Laet verwoordt het zelf alsvolgt: 

‘Geen slaafse navolging van, maar wel een creatieve omgang met het bronmateriaal lijkt een van de basisregels van re-enactment te zijn. Als zodanig is de praktijk van re-creatie te situeren in de ambigue zone tussen waarheidsgetrouwe reconstructie en ongedwongen interpretatie.’​[60]​

Het is opvallend dat De Laet de reenactment plaatst in deze ‘ambigue zone’. Volgens Agnew heeft de historische reenactment een nadruk in het verleden en wordt de term gekenmerkt door de idee dat het verleden kenbaar is. Volgens Blackson heeft een reenactment in de kunsten met name waarde in het heden. Hij is ervan overtuigd dat het verleden niet kenbaar is. De Laet stelt nu dat het heden en het verleden in een reenactment ‘op hetzelfde hoopje’​[61]​ worden gegooid. Een reenactment in de danskunst zegt volgens De Laet evenveel over het verleden (van de danskunst) als over het heden. De Laet beweert dat het verleden door middel van een reenactment tot op zekere hoogte kenbaar is. Hij schrijft:

‘Terwijl traditionele documentatievormen slechts statische representaties van performances uit het verleden voortbrengen, kan re-enactment de functie opnemen van een levend, dynamisch document dat een herbeleving van het origineel mogelijk maakt. In die optiek worden strikte opvattingen over het efemere karakter van performatieve kunstpraktijken op de helling gezet. Met re-enactment wordt het immers denkbaar om de unieke ervaring van een performance te verlengen door ze te recreëren, waardoor het bestaan ervan niet langer beperkt hoeft te zijn tot het moment van de oorspronkelijke creatie.’​[62]​

Daarnaast stelt hij tevens dat een reenactment in de dans- en performancekunst een nieuwe blik op het heden kan geven. Hierover schrijft hij: 

‘Deze thematische shift wijst op een andere, belangrijke eigenschap van re-enactment. De herhaling van hetzelfde materiaal in een andere context kan namelijk verschillen en gelijkenissen aan de oppervlakte brengen, die vervolgens op een breder maatschappelijk en cultureel vlak geïnterpreteerd kunnen worden. In die gevallen gaat re-enactment functioneren als een contextueel ijkpunt, een reflectieve operatietafel waarop de huidige tijdsgeest kan worden gedissecteerd.’​[63]​

In De Laet’s definitie van reenactment in de danskunst komen de elementen die de andere genres van reenactment leken te scheiden dus bij elkaar. Een reenactment in dans is volgens De Laet deels een strategie die het verleden doet herbeleven, maar anderzijds is het een artistieke benadering waardoor men het heden in relatie tot het verleden met andere ogen gaat bekijken. 

2.4 Drie definities van reenactment 

In dit hoofdstuk zijn we van de historische reenactment, naar de reenactment in de kunsten gegaan, vanwaar uit we specifiek naar reenactment in dans hebben gekeken. In de historische reenactment ligt de nadruk op het verleden en draagt de term reenactment dominant de betekenis van de historisch juiste heropvoering van een sociaal relevante gebeurtenis. Het voert te ver om hier van een echte definitie te spreken. De term ‘historische reenactment’ verwijst eerder naar een bepaalde praktijk en een daarmee samenhangend begrip van wat reenactment is. Deze praktijk is gebaseerd op de gedachte dat het verleden kenbaar is. Het doel van de historische reenactment is om door middel van het deelnemen aan of het kijken naar een gebeurtenis kennis te vergaren over de geschiedenis. 
Bij een reenactment in de kunsten ligt de nadruk op de persoonlijke interpretatie van de kunstenaar van het verleden. Reenactment wordt hier gezien als een artistieke strategie. Volgens Blackson is het doel van een artistieke reenactment niet om informatie te vergaren over het historische materiaal. Daarentegen is reenactment volgens Blackson juist een vorm van het (her)creëren van de geschiedenis vanuit het heden. Het is een artistieke strategie die ertoe uitnodigt het verleden vanuit het eigen perspectief te herzien, wat een gevoel van controle op en begrip van de eigen leefwereld geeft. Het verleden wordt bij deze vorm van reenactment in essentie als niet-kenbaar beschouwd.
De betekenis van een reenactment in de performance- en danskunst lijkt zich hier tussenin te bevinden. Het verleden wordt als kenbaar beschouwd, maar een reenactment kan tevens aanzetten tot kritisch herzien van het heden. Een reenactment bevindt zich hier tussen de waarheidsgetrouwe reconstructie en de ongedwongen interpretatie in. Heden en verleden wegen even zwaar in deze praktijk waarbinnen reenactment betekenis krijgt. Deze drie vormen van reenactment laten zien dat het karakter van de term reenactment bepaald wordt door de manier waarop een reenactment zich tot het verleden verhoudt. 

   






In dit hoofdstuk zal ik de definities van reconstructie en reenactment zoals weergegeven in voorgaande hoofdstukken met elkaar vergelijken. Zoals ik in de inleiding aangaf lijken de twee termen op het eerste gezicht elkaars tegenpolen te zijn. Reconstructie wordt over het algemeen geassocieerd met vormen van historisch onderzoek en het hernemen van voorstellingen op basis van dit onderzoek. Reenactment daarentegen wordt door verschillende festivals neergezet als een nieuwe trend in dansland waarbij een dansmaker zijn persoonlijke interpretatie van het verleden inzet om de recente ontwikkelingen in de dans in een nieuw daglicht te zetten. De reenactment wordt zo als het ware gepresenteerd als een experimentele praktijk die zich afzet tegen het conventionele karakter van een reconstructie. Uitgaande van deze zwart-witte opvatting over reconstructie en reenactment zou op basis van de eerste twee hoofdstukken het volgende lijstje met verschillen kunnen worden samengesteld: 

Reconstructie 	Reenactment
1. Focus op geschiedenis	1. Focus op het heden
2. Conservatief / behoud van dansgeschiedenis	2. Transformatief / impuls voor huidige ontwikkelingen in de dans
3. Onderzoekspraktijk	3. Opvoeringspraktijk
4. Historisch juist / geschiedkundig accuraat	4. Vrijelijke omgang met bronnen
5. Wetenschap	5. Persoonlijke interpretatie
6. Beweegt naar het origineel toe	6. Beweegt van het origineel af
7. Wetenschappelijke strategie	7. Artistieke strategie
8. Gevestigde term (achterhaalt)	8. Trendy term(trendgevoelig)
9. Slaafse navolging van het bronmateriaal	9. Creatieve omgang met het bronmateriaal
10. Geschiedenis is kenbaar	10. Geschiedenis is niet kenbaar
Figuur 1





Het verschil tussen de geschiedkundige betekenis van reconstructie en de ruimere opvatting van reconstructie is gebaseerd op een verschil van mening over het feit of de geschiedenis kenbaar is. Ook wordt het verschil veroorzaakt door onenigheid over de manier waarop een reconstructie zich dient te verhouden tot de danspraktijk. Het verschil tussen de geschiedkundige betekenis van reenactment en de ruimere opvatting van reenactment wordt ook hoofdzakelijk bepaald door een verschil in mening over de vraag of de geschiedenis kenbaar is. Daarnaast verschilt men van mening over de vraag welke rol de reenactment vervuld in het kunstenveld. In de ene vorm van reenactment wil men de geschiedenis zo precies mogelijk doen herleven (en lijkt zo dus aan de historische betekenis van reconstructie te raken​[64]​), in de ander wordt het bronmateriaal slechts als vertrekpunt genomen voor een nieuwe creatie. Het feit dat de betekenis van beide termen bepaald wordt door dezelfde aspecten maakt dat ze naast bovenstaande verschillen ook heel veel overeenkomsten hebben. 
Deze overeenkomsten zijn bijvoorbeeld aan te wijzen in Franko’s omgang met de term reconstructie. Hij merkt in de jaren tachtig op dat er in de danspraktijk reconstructies worden opgevoerd die helemaal niet zo strikt met het bronmateriaal omgaan als gedacht. De praktijk waarnaar hier met het woord ‘reconstructie’ verwezen wordt, valt zo in feite meer onder de noemer reenactment. Het is echter in het bijzonder de manier waarop reenactment betekenis krijgt in dans (zie paragraaf 2.3) die maakt dat de grens tussen reconstructie en reenactment diffuus wordt. Waar reenactment door de festivals wordt gepromoot als een praktijk die zich focust op het heden en waarbij uitgegaan wordt van het idee dat het verleden niet kenbaar is, stelt De Laet dat het verleden door middel van een reenactment juist wel kenbaar is omdat in een reenactment een bepaald effect van de voorstelling in het heden kan worden verlengd. Deze gedachte, die oorspronkelijk wordt gekoppeld aan reconstructiepraktijken, maakt dat de betekenis van reconstructie en reenactment in dans elkaar heel dicht naderen. Dit blijkt ook wel uit het feit dat er, uitgaande van Franko’s betekenisgeving aan reconstructie en De Laet’s betekenisgeving aan reenactment vrijwel evenveel overeenkomsten als verschillen (in figuur 1) tussen de twee termen kunnen worden opgesomd. In onderstaand lijstje wordt dit zichtbaar: 

Reconstructie	Reenactment
1. Historische gebeurtenis als startpunt	1. Historische gebeurtenis als startpunt
2. Wordt opgevoerd in het theater	2. Wordt opgevoerd in het theater
3. Wordt opgevoerd in het heden	3. Wordt opgevoerd in het heden
4. Vraagt om persoonlijke interpretatie van de maker	4. Vraagt om persoonlijke interpretatie van de maker
5. Vraagt om verdieping in historische bronnen	5. Vraagt om verdieping in historische bronnen
6. Doet er aanspraak op de toeschouwer in het heden een ervaring te geven zoals deze in het verleden ook geweest moet zijn	6. Doet er aanspraak op de toeschouwer in het heden een ervaring te geven zoals deze in het verleden ook geweest moet zijn
7. Danspraktijk waarin theorie en praktijk samenkomen 	7. Danspraktijk waarin theorie en praktijk samenkomen
8. Naar dezelfde praktijk wordt ook met andere termen verwezen	8. Naar dezelfde praktijk wordt ook met andere termen verwezen
9. Zowel beïnvloed door het heden als het verleden	9. Zowel beïnvloed door het heden als het verleden
10. Geschiedenis is kenbaar	10. Geschiedenis is kenbaar
11. Praktijk die steunt op herhaling	11. Praktijk die steunt op herhaling
										Figuur 2

Iemand die een reconstructie maakt baseert zich altijd op archiefmateriaal –op al wat er rest na de oorspronkelijke gebeurtenis. Hoe toereikend of ontoereikend dit archief ook moge zijn, een maker moet op basis van dit bronmateriaal weer een lopende dansvoorstelling zien te creëren. Om dit te doen, moet een maker van een reconstructie een zekere vrijheid nemen in zijn omgang met het bronmateriaal om de steken die het archief laat vallen op te kunnen vullen. Ondanks het feit dat het doel van de maker is om het oorspronkelijke werk te reconstrueren zal er daardoor toch altijd in zekere zin sprake zijn van ‘persoonlijke creativiteit en interpretatie’​[65]​ en dus van een reenactment (in de definitie van De Laet). Hier komt nog eens bij dat iemand die een reconstructie maakt dit onvermijdelijk doet vanuit een eigen cultureel/historisch bepaald perspectief van waaruit hij/zij het archiefmateriaal ‘leest’ en interpreteert en dat de omgang met het bronmateriaal hierdoor beïnvloed wordt. 
Een reenactment heeft dus net als een reconstructie het archiefmateriaal (of ‘de geschiedenis’) als vertrekpunt. Tevens heeft een reenactment net als de reconstructie tot doel iets van de (dans)geschiedenis te doen herleven in het hier en nu. Ookal betreft dit soms slechts één effect of één element uit de oorspronkelijke voorstelling (zoals het reconstrueren van een methode om bewegingsmateriaal te genereren), het houdt wel in dat er in een reenactment een geschiedkundig element wordt gereconstrueerd en heropgevoerd. Het is hierdoor moeilijk om een scherp onderscheid te maken tussen de twee termen. 

3.3 Toepassing: verschillen en overeenkomsten in de praktijk

Het feit dat de twee termen niet duidelijk van elkaar te onderscheiden zijn stelt ons voor een probleem. Hoe kunnen de verschillen en de overeenkomsten tussen de twee termen verder genuanceerd worden en operationeel worden gemaakt? Daarnaast is het de vraag wat het nut is om een voorstelling dan wel als reconstructie, dan wel als reenactment te benoemen. Om dit nader uit te zoeken spiegel ik de theorie uit hoofdstuk één, twee en drie in de volgende hoofdstukken aan drie case studies uit de danspraktijk. 
In hoofdstuk vier tot en met zes van deze scriptie bespreek ik een serie case studies om te laten zien hoe het zit met de verhouding tussen reconstructie en re-enactment in deze voorbeelden. Deze drie case studies zijn drie verschillende versies van Le Sacre du Printemps. Ik bespreek deze drie versies in chronologische volgorde. Ik gebruik het woord ‘versie’ om naar de afzonderlijke voorstellingen te verwijzen, omdat dit woord (anders dan bijvoorbeeld het woord ‘heropvoering’) zo min mogelijk refereert aan de manier waarop de voorstellingen die ik bespreek zich verhouden tot hun geschiedenis. Aangezien dit onderdeel is van wat ik onderzoek ben ik erbij gebaat de verwijzing naar de case studies zo neutraal mogelijk te houden. 
Ik begin in hoofdstuk vier echter eerste met een beknopte weergave van de resterende informatie rondom de oorspronkelijke Le Sacre du Printemps als voorstelling en als fenomeen. Le Sacre is een uitzonderlijke case. De Sacre raakt om te beginnen aan een typisch fenomeen in de danswereld, namelijk het feit dat men in de dans vaak geconfronteerd wordt met ontoereikende historische bronnen. Dit verschijnsel komt bij Le Sacre echter wel in extreme tot uiting. De oorspronkelijke Le Sacre du Printemps werd in 1913 slechts acht keer opgevoerd en werd al snel daarna verloren verklaard. Van de oorspronkelijke productie is weinig bewaard gebleven. Desondanks hebben steeds weer nieuwe makers zich beziggehouden met pogingen de Sacre uit te voeren. Vele grote namen uit de dansgeschiedenis zijn geïnspireerd geraakt door Vaslav Nijinsky’s Sacre en de muziek van Stravinsky. Tot de talloze choreografen die hun eigen visie op Le Sacre du Printemps op de planken hebben gebracht behoren onder andere Mary Wigman (1957), Maurice Béjart (1959), Hans van Manen (1974), Pina Bausch (1975), Martha Graham (1984), Mats Ek (1984)en Emanuel Gat (2004). Tot op heden sluiten er zich mensen bij dit rijtje aan. Binnen het Re:Move festival 2010 presenteerde Xavier Le Roy zijn eigen interpretatie van Le Sacre en in 2011 komt er binnen het Cover Festival een versie uit van Theatergroep Dox. 
De vraag is natuurlijk wat het uitvoeren van de Sacre op dit moment nog inhoudt. Hoe verhouden al deze Sacres zich tot het feit dat het origineel grotendeels ontbreekt? Door ervoor te kiezen om juist de Sacre op te voeren, kies je er als maker voor om je tot de geschiedenis van dit stuk te verhouden. Daar moet je als maker -of je wilt of niet- een opvatting over ontwikkelen. De beperktheid van het oorspronkelijke materiaal is voor sommigen aanleiding geweest om heel uitgebreid onderzoek te doen, om toch zo goed mogelijk vast te stellen wat dat origineel dan was. Anderen hebben gekozen voor een meer eigenzinnige manier van werken waarin juist kritisch met de resterende informatie over het origineel wordt omgegaan. Le Sacre bestaat zo in feite uit een reeks herinterpretaties van het resterende bronmateriaal waarvan je je kunt afvragen in welke gevallen je hier nog van een reconstructie kunt spreken en waar het een artistieke re-enactment betreft. Aangezien reenactment en reconstructie zich met name van elkaar onderscheiden door de manier waarop zij zich verhouden tot een origineel, is het tevens interessant om te zien wat er met deze definities gebeurd wanneer ze worden toegepast op een case study waarvan het origineel grotendeels verdwenen is. 




–	De plaats van Le Sacre binnen de carrière van de dansmaker
–	De intenties van de maker ofwel de motivatie van de maker om een Sacre te maken (voorstelling terughalen als ervaring of als object)
–	De persoonlijke interpretatie van de oorspronkelijke versie door de maker

Het is belangrijk om te weten waarom de maker ervoor kiest om een Sacre te maken, want met de keuze voor de Sacre kiest de maker er zoals gezegd voor om zich te verhouden tot de geschiedenis van het stuk. Door na te gaan wat de intenties van de maker waren met zijn / haar Sacre kunnen we nagaan hoe de maker zich heeft willen verhouden tot de oorspronkelijke Sacre als voorstelling en als fenomeen. De persoonlijke interpretatie van het thema en de plaats van de Sacre binnen de carrière van de maker kan aanvullende informatie geven over de reden van de maker om de Sacre te maken en kan tevens aanvullende informatie verstrekken over de intenties van de maker met zijn/haar Sacre. Aangezien deze elementen elkaar aanvullen en elkaar hier en daar overlappen zal ik ze niet zozeer puntsgewijs bespreken, maar zullen ze in een lopend betoog aan de orde komen. 




- Opbouw / Libretto (onderverdeling scènes, opening en einde)
- Cast (hoeveel dansers, mannen / vrouwen)
- Bewegingsmateriaal (basisposities, solo en groepswerk, relatie van de beweging tot de muziek)
– Vormgeving (decor, kostuums, attributen) 
- Muziek (orkest of niet, live of niet)

Uit de beschrijving van Richard Buckle in paragraaf 4.2 komt naar voren wat er bekend is over het verloop van de oorspronkelijke voorstelling. Door Buckle’s beschrijving van de oorspronkelijke voorstelling te vergelijken met mijn beschrijving van iedere case ga ik na in hoeverre de maker zich door de resterende informatie over het verloop van de oorspronkelijke voorstelling heeft laten leiden.  Daarnaast zal ik analyseren hoe de makers hun intenties en interpretaties hebben vertaald naar het bewegingsmateriaal, de vormgeving en de muziek. Deze elementen zal ik wel puntsgewijs bespreken. Ik zal ingaan op de mate waarin deze keuzes refereren aan het resterende bronmateriaal van de oorspronkelijke Sacre. Door helder te krijgen in hoeverre de case, bewust of onbewust, refereert aan en omgaat met het resterende bronmateriaal van de oorspronkelijke versie kan ik vervolgens in hoofdstuk zes de case studies relateren aan de theorie rondom reconstructie en reenactment, aangezien beide praktijken in de dans worden gedefinieerd aan de hand van de manier waarop zij zich tot het verleden verhouden. 
	In hoofdstuk zes zal ik vervolgens de resultaten uit zowel de eerste drie hoofdstukken als uit de case studies aan elkaar koppelen. Ik zal bespreken of de toepassing van de definities op de case studies mijn observatie uit paragraaf 3.2 bevestigt dat reconstructie en re-enactment niet scherp te scheiden zijn. Tevens zal ik ingaan op de manier waarop dit zich in elk van deze gevallen manifesteert. Uiteindelijk zal ik ook uitweiden over de vraag wanneer het bij deze case studies om een reconstructie of een reenactment gaat en wanneer in deze gevallen een reconstructie ook als reenactment kan worden gezien of andersom. 




Le Sacre du Printemps 
(1913) 

I.	De verering van de Aarde. Wichelaars voorzeggen de lente; de jeugd doet het spel der ontvoering, de voorjaarsdans en het toernooi van de na-ijverige stammen. Omstuwd door een wilde stoet nadert de Wijze; in een dansorgie vereren allen de Aarde. 
II.	Het offer. De jeugd schrijdt in magische kringen en verheerlijkt de ten offer verkoren maagd. Na de aanroep der voorvaderen en de rituele handelingen tot hun eer, doen allen de sacrale dans, aangevoerd door de verkoren maagd, die zich aan haar delirische extase overgeeft tot zij uitgeput sterft.​[66]​ 

§ 4. Le Sacre du Printemps: het origineel

In dit hoofdstuk geef ik een introductie op de historische Le Sacre du Printemps. Ik zal hierbij ingaan op de ontstaansgeschiedenis van de Sacre als voorstelling en als fenomeen. Ik baseer mij hiervoor hoofdzakelijk op het boek ‘Le Sacre du Printemps. Seven productions from Nijinsky to Martha Graham’​[67]​ van Shelley C. Berg. Berg is opgeleid als danseres en als danshistorica. Op dit moment werkt ze als professor in de danswetenschap aan de Southern Methodist University in Dallas, Texas. In haar boek verdiept ze zich in het kunstenveld in Rusland zoals dit er eind achttiende eeuw en begin negentiende eeuw uitzag. Vervolgens beschrijft ze zowel de totstandkoming van de oorspronkelijke Le Sacre du Printemps, als ook zes andere versies die door de jaren heen gemaakt zijn door uiteenlopende choreografen. 
Daarnaast maak ik gebruik van een neerslag van een lezing van de Nederlandse auteur A.J. van der Staaij genaamd ‘Le Sacre du Printemps. Het kultuurhistorisch raamwerk: achtergronden, ontstaan en scenario.’​[68]​ De lezing die in dit boekje is opgetekend maakt onderdeel uit van een reeks van lezingen over het ontstaan van Le Sacre. Van der Staaij geeft in de introductie van deze tekst aan met de lezingenreeks; 

‘dichter bij de werking van het kunstwerk (Le Sacre) te (willen) komen en de verhouding hiervan tot het spektakel op de premièreavond; dichter bij wat er nu werkelijk gebeurde tussen uitvoerders en toeschouwers op die roemruchte avond.’​[69]​ 

De hypothese van Van der Staaij is dat er door de makers van Le Sacre ‘doelbewust naar een spektakel is toegewerkt’​[70]​. Om dit aan te tonen gaat Van der Staaij in deze lezing in op de ontwikkelingen in de Russische cultuur tussen 1880 en 1913. Aansluitend wordt er in de lezing uitgewijd over wat Van der Staaij als de oorsprongen van de Sacre beschouwt. De lezing wordt afgesloten met een eerste introductie op de totstandkoming van het scenario van de oorspronkelijke Sacre. 
Beide publicaties zijn gebaseerd op gedegen geschiedkundige bronnen en vormen daarom een goede basis voor mijn introductie op Le Sacre als voorstelling en als fenomeen. Hier en daar gebruik ik echter citaten uit andere artikelen of recensies over Le Sacre, om mijn introductie aan te scherpen en levendiger te maken. Na de beknopte weergave van Le Sacre als voorstelling en als fenomeen zal ik ingaan op het feit dat er heel weinig materiaal bewaard is gebleven van het origineel. Ik zal een indruk geven van wat er is verdwenen en wat er is overgebleven van de oorspronkelijke Sacre. Tot slot zal ik bondig weergeven hoe de (legende rondom de) oorspronkelijke Sacre du Printemps tot op heden weerklank heeft gevonden in het dansveld. 

4.1 Achtergrond: Le Sacre du Printemps als fenomeen

De eerste versie van Le Sacre du Printemps werd uitgevoerd in 1913 op een voor die tijd revolutionaire compositie van componist Igor Stravinsky. De voorstelling ging in het Theatre des Champs-Elysees te Parijs in première en werd uitgevoerd door Les Ballets Russes. Het thema betrof een lenteritueel waarbij één meisje wordt opgeofferd in dienst van de gemeenschap. ‘Zij moet dansen tot de dood, tot de lente wederkeert’​[71]​. De première van Le Sacre staat bekend als één van de grootste rellen uit de theater- en dansgeschiedenis. De muziek en de dans waren voor die tijd dan ook ongekend modern. 
De oorsprong van Le Sacre du Printemps ligt in Rusland. Auteur A.J. van der Staaij schrijft:

‘Het thema is een Russisch heidens ritueel, de dekors en kostuumontwerpen zijn gemaakt door een Russische archeoloog-schilder, de choreografie is ontworpen door een Pool die zich uitdrukkelijk als Rus wenst te beschouwen, de muziek is geschreven door een jonge Russische componist en het geheel is uitgevoerd door een gezelschap van bijna uitsluitend Russische dansers.’​[72]​

De vier Russen die samen Le Sacre creëerden zijn Vaslav Nijinsky (danser en choreograaf), Igor Stravinsky (componist), Nicholas Roerich (archeoloog, schilder, decorontwerper) en de impresario Serge Diaghilev. 
	Over het ontstaan en de ontwikkeling van het ballet door dit viertal doen verschillende verhalen de ronde​[73]​. Zo wordt de ophef rondom de première van de voorstelling over het algemeen gewijd aan de vooruitstrevende manier van werken van Diaghilev’s Ballet Russes, dat bekendheid vergaarde doordat zij in hun balletten verschillende mediavormen inzetten om één visie uit te dragen.​[74]​ Dit was voor die tijd een zeer moderne aanpak. De veronderstelling hierbij is echter dat de makers vooruitstrevend waren, maar niet doelbewust een rel wilden veroorzaken met hun nieuwe creatie. Er zijn echter ook onderzoekers, waaronder Van der Staaij, die ervan overtuigd zijn dat de makers het ballet hebben gecreëerd met de opzet het publiek te shockeren. 
Daarnaast is het zowel volgens Berg als Van der Staaij in het bijzonder Igor Stravinsky die voor onduidelijkheid heeft gezorgd over de totstandkoming van Le Sacre. Stravinsky heeft in de loop der jaren een aantal tegenstrijdige uitspraken gedaan over het ontspruiten van de eerste ideeën voor Le Sacre en over zijn samenwerking met de andere makers. Hoewel Stravinsky claimt dat het idee voor Le Sacre in eerste instantie in een visioen tot hem kwam​[75]​, zijn er volgens Berg en Van der Staaij meerdere aanwijzingen dat het idee voor de voorstelling feitelijk het resultaat was van een aanhoudende dialoog tussen Stravinsky en Nicholas Roerich. Van der Staaij schrijft over het ‘visioen’ van Stravinsky:

‘Helaas zijn de historische feiten prozaïscher. Voor de Sacre zijn verschillende bronnen aan te wijzen die samenkomen in Roerich en Stravinsky: (a) de algemene belangstelling voor heidens Rusland die versterkt wordt door (b) de zoektocht naar een heidens ritueel dat op het podium de Russische cultuur nieuw leven in kan blazen, hetgeen (c) geprobeerd wordt door oude rituelen met moderne kunstvormen te verenigen.(…)’​[76]​

Danshistorica Millicent Hodson schrijft zelfs dat documentatie rondom Roerich laat zien dat Roerich al een scenario geschreven had op het moment dat Stravinsky hem benaderde met het idee om een ballet over het heidense Rusland te maken.​[77]​ Roerich’s scenario droeg de titel‘The Great Sacrifice’ oftewel ‘Het grote offer’. Dit scenario vormde volgens Hodson de basis van wat wij nu kennen als de tweede acte van Le Sacre du Printemps. 
Hoe het ook zij, volgens Berg en Van der Staaij wordt het idee voor Le Sacre in 1910 kenbaar gemaakt aan Serge Diaghilev. Diaghilev was in die tijd een bekend ‘cultureel ondernemer’ die een netwerk opzette bestaande uit de meest vernieuwende figuren uit de kunstwereld. Diaghilev bracht mensen samen, organiseerde exposities, richtte een tijdschrift op en was de oprichter van het gezelschap Les Ballets Russes. Hij promootte door middel van zijn werkzaamheden de Russische cultuur in de rest van de wereld, maar Diaghilev liep echter vooral graag voorop wanneer het aankwam op het ontwikkelen en presenteren van nieuwe initiatieven in de kunst. 
Hij wist allerlei jonge vooruitstrevende kunstenaars om zich heen te verzamelen en aan zich te binden. Stravinsky en Roerich behoorden tot zijn netwerk, als ook de alom befaamde solo danser van Les Ballets Russes: Vaslav Nijinksy. Diaghilev was degene die Nijinsky voordroeg als choreograaf van Le Sacre​[78]​. Berg geeft weer dat Diaghilev voor eerdere choreografieën voor zijn gezelschap samenwerkte met choreograaf Michel Fokine. Fokine raakte echter in diskrediet, want Diaghilev vond zijn werk op een gegeven moment niet spannend en modern genoeg meer. Met het aanstellen van Nijinsky was het artistieke team voor Le Sacre compleet. Diaghilev werd op deze manier de sleutelfiguur in de totstandkoming van Le Sacre en zorgde ervoor dat het concept van Stravinsky en Roerich ook daadwerkelijk uitgevoerd kon worden. 
De creatie van Le Sacre startte volgens Berg en Van der Staaij bij Stravinsky en Roerich. Samen werkten zij aan het libretto. In het oorspronkelijke libretto werd de verbondenheid met de vruchtbare aarde uitgedrukt middels een ‘orgie’ die eindigde in het offeren van een maagd. Het feit dat Roerich een groot kenner was van de oudslavische folklore was van grote invloed op het ontstaan van het libretto.​[79]​ Volgens Van der Staaij maakten Stravinsky en Roerich dan ook gebruik van een specifieke inspiratiebron:

‘Bij het schrijven van het scenario laten Roerich en Stravinsky zich leiden door de heidense rituelen rond de Slavische lentegod Jarilo, de Russische Dionysos.’​[80]​

Ook andere liedjes, mythen en beeldende kunst uit de Slavische geschiedenis werden als bronnen gebruikt. Het scenario moest volgens Van der Staaij op deze manier aansluiten bij de hernieuwde interesse in het eigen cultureel erfgoed waarvan begin negentiende eeuw sprake was.​[81]​ 
Langzaam maar zeker begonnen Stravinsky en Roerich het verloop van de voorstelling te bepalen. Roerich maakte de eerste schetsen voor de decors, terwijl Stravinsky begon met het uitwerken van zijn compositie. De muziek benadrukt het ritmische aspect meer dan het melodische. De ritmiek versprong tevens voortdurend en Stravinsky gebruikte onbekende instrumentale effecten.​[82]​ Zijn compositie was voor die tijd ongekend modern. De heren spraken veel over hun nieuwe voorstelling. Berg geeft weer dat Stravinsky in één van die gesprekken met het idee kwam om het ballet in twee delen te splitsen. Het eerste deel zou de dag representeren en het tweede deel de nacht. Het eerste deel kreeg uiteindelijk de titel ‘The Kiss of the Earth’. Het tweede deel werd ‘The Sacrifice’ genoemd. Naast deze grove onderverdeling werd er ook een volgorde van de dansen opgesteld. Berg zet de volgorde van de dansen op een rijtje:

‘The first part included: ‘Introduction (the prelude); Auguries of Spring (dance of the young girls); Ritual of abduction; spring Khorovod (round dance); Ritual of the two rival tribes; Procession of the oldest and wisest one; The kiss of the earth. The second part, (…) contained ‘Introduction’ (pagan night); Mystic circle of virgins; The naming and honoring of the chosen one; The evocation of the ancestors; Ritual of the ancestors; and Sacrificial dance (the chosen one).’ ​[83]​

Deze volgorde zou één van Nijinsky’s leidraden vormen in het creëren van zijn choreografie voor de dansers van Les Ballets Russes. Uit de boeken van Berg en Van der Staaij komt echter duidelijk naar voren dat Nijinsky zich in het creëren van de choreografie vooral liet leiden door de muziek. De compositie van Stravinsky ervoer hij als zeer dwingend. Doordat Stravinsky’s compositie zeer vernieuwend was op het gebied van tonaliteit en ritmiek, had Nijinksy er grote moeite mee om zijn choreografie op de muziek te zetten. Het kostte Nijinsky zoveel moeite dat Diaghilev en Nijinsky iemand van de Emile Jacques- Dalcroze school in Hellerau aantrokken om Nijinsky te ondersteunen in zijn werk. Dit werd Marie Rambert, die als expert op het gebied van ritmiek zowel de choreograaf als de pianist en de dansers ondersteunde in het maakproces.
Stravinsky was echter niet de enige met vernieuwende en vooruitstrevende plannen. Berg beschrijft uitgebreid hoe bijzonder Nijinsky’s choreografische ideeën voor die tijd waren. Dansers waren volgens Berg gewend elegant te bewegen en de zwaartekracht te tarten, in de traditie van het klassiek ballet. Nijinski vroeg hen echter om met de voeten naar binnen gedraaid op de grond te stampen. Dit werd later ook wel de basispositie voor Nijinksy’s Sacre genoemd.​[84]​ Recensent Marcel-Armand van Nieuwpoort schrijft over Nijinsky’s choreografie:

‘Zijn Sacre werd gedomineerd door primitieve bewegingsvormen, afgekeken van het Russische platteland, bovendien nog met een sterk ritueel karakter.’​[85]​ 

Nijinksy’s dans was hoekig. Auteur Jos Staal schrijft dat dit een gevolg was van het feit dat Roerich bij het ontwerpen van decor en kostuums uitgegaan was van de rituele geometrische vormen cirkel en vierkant en dat Nijinsky dit stramien voortzette in zijn choreografie.​[86]​ Volgens Berg kwam dit door het feit dat Nijinsky de principes van het kubisme van Picasso toepaste op de dynamiek van de dansers. Nijinsky’s choreografie werd in ieder geval alles behalve gracieus. Het ging hem niet om virtuositeit. Het ging hem erom de bewegingen gewicht en volume te geven, om de bewegingen aards te maken. Naast het feit dat Nijinsky totaal vernieuwend dansmateriaal creëerde zag hij ook af van de traditionele wisselingen tussen solo en corps de ballet-stukken. In Nijinsky’s Sacre wordt er naast al het groepswerk slechts één solo gedanst en dat gebeurt aan het einde, wanneer het offer zich dood danst. 
Berg brengt duidelijk naar voren dat zowel de muziek als de choreografie voor de dansers totaal verschilden van alles wat zij tot dan toe hadden gehoord en uitgevoerd. Het reikte ver voorbij de grenzen van de traditionele balletten. Zij hadden dan ook grote moeite met de muziek alswel met het instuderen van de bewegingen. Het project werd door hen verafschuwd. Al met al werd de ontstaansgeschiedenis van Le Sacre mede hierdoor een veeleisend maakproces dat extreem veel repetities (meer dan 100) en voorbereidingen behelsde. 
Van der Staaij en Berg geven in hun beschrijvingen van de ontstaansgeschiedenis van Le Sacre beiden weer dat het ook het doel was van Stravinsky, Roerich, Nijinsky en Diaghilev om met hun creatie van de gebaande artistieke paden af te wijken en een modern werk te maken. Staal geeft in een achtergrondartikel over Le Sacre weer dat het revolutionaire van de Sacre niet enkel zat in de dans en de muziek. Ook het feit dat er dood en wedergeboorte in de natuur werden getoond, zonder stichtelijk commentaar was volgens Staal baanbrekend. Volgens Staal waren de makers zich maar al te bewust van het vernieuwende karakter van Le Sacre en de impact die de voorstelling zou hebben. Hij verwijst naar een brief waarin Nijinsky hierover een uitspraak doet. Ik citeer:

‘Ik weet nu,’ schreef Nijinsky in een brief op 25 januari 1913 aan Stravinsky, ‘hoe Le Sacre du printemps eruit zal zien, als alles gaat zoals we het wensen: nieuw, prachtig en totaal anders; - maar voor de gewone toeschouwer een schokkende en emotionele ervaring.’​[87]​

De combinatie van een voorstelling met een moderne vorm, maar met een thema uit de volkscultuur paste volgens zowel Berg als Van der Staaij bovendien helemaal in Diaghilev’s straatje. Diaghilev besefte zich in het begin van de negentiende eeuw namelijk terdege dat de moderne kunst in opkomst was. Het exotische karakter van de Slavische cultuur deed het echter erg goed bij het publiek in Londen en Parijs, steden waar Les Ballets Russes met groot succes optrad. Aangezien Diaghilev naast een echte liefhebber van moderne kunst ook een echte ondernemer was wist hij dat hij dit publiek te vriend moest houden. Toen Stravinsky met het idee en de compositie voor Le Sacre bij Diaghilev kwam zag Diaghilev in dit concept de ideale combinatie tussen een voorstelling waarin zowel het primitieve Rusland werd getoond, maar waarin ook op zeer moderne wijze met muziek en dans werd omgegaan. Dit maakte Le Sacre volgens Berg tot een ideaal exportproduct voor Diaghilev. 
Uiteindelijk kwam de voorstelling in de zomer van 1913 op de planken. Zoals gezegd liep de première van de voorstelling uit op een grote rel. Berg geeft weer dat een klein deel van het publiek de vernieuwende dans en muziek fantastisch vond, terwijl het andere deel het niet kon aanzien of horen. De hele zaal kwam tegen elkaar en tegen de performers in opstand en de voorstelling kon met moeite doorgang vinden. De première van Le Sacre du Printemps ging hierdoor de boeken in als een van de meest omstreden voorstellingen allertijden. Diaghilev was hier als impresario alleen maar blij mee, want de gebeurtenis leverde enorm veel publiciteit op en zorgde ervoor dat hij zijn imago als voorloper in de kunsten meer dan waar maakte. 
Echter, zoveel tumult als de première van Le Sacre  losmaakte, zo stil werd het al snel daarna. De oorspronkelijke voorstelling zoals gecreëerd door Stravinsky, Roerich en Nijinsky werd slechts acht keer opgevoerd; vijf keer in Parijs en drie keer in Londen. Daarna werd de voorstelling van het programma gehaald. De voorstelling was dus maar een kort leven beschoren. Toen Diaghilev het ballet in 1920 wilde heropvoeren was er niemand die zich de choreografie kon of wilde herinneren. Nijinski was inmiddels psychisch ziek geworden en was niet langer in staat om te werken. Zo werd het oorspronkelijke ‘Le Sacre du printemps’ zeven jaar na de eerste opvoering verloren verklaard. Berg geeft dit alsvolgt weer:

‘Le Sacre du Printemps, that big, complex, controversial ballet, was never again performed with Nijinsky’s original choreography. When Diaghilev wanted to revive Le Sacre in 1920, no one could remember the steps, although five dancers who had performed the ballet were still with the company. Perhaps (…) no one wished to remember. Seven years after its creation, Le Sacre du Printemps became a ‘lost’ ballet.’​[88]​ 

4.2 Afwezigheid van bronmateriaal

Wat overbleef waren de herinneringen van de dansers die deel hadden genomen aan de voorstellingen en de herinneringen van toeschouwers die bij de première of één van de andere voorstellingen aanwezig waren. Daarnaast bleef er ook nog wat bronmateriaal over, waaronder twee notaties van de muziekcompositie en de hierbij gemaakte aantekeningen over de choreografie door zowel Igor Stravinsky als Marie Rambert. Tevens resteren er nog wat foto’s, een aantal tekeningen en een heleboel krantenartikelen, interviews en recensies uit die tijd. Berg schrijft:

‘Extant records consist of contemporary reviews, a few rehearsal photographs, a series of sketches by Valentine Gross, Dame Marie Rambert’s rehearsal score and the memoirs of those who saw or performed the ballet. The actual movement that Nijinsky devised to correspond with the libretto has been lost. (…)​[89]​ 

Een andere bron van informatie vormen de brieven die de makers elkaar stuurden en waarin zij uitspraken deden over de vorderingen rondom het creatieproces van Le Sacre. Al met al heeft men op deze manier in de loop der jaren kennis kunnen opdoen over de ontstaansgeschiedenis van Le Sacre. Er is vrij veel bekend over de manier waarop de vier mannen elkaar hebben leren kennen, wat hun onderlinge verhoudingen waren en wat ieders afzonderlijke inbreng  in het maakproces was. Van het uiteindelijke product dat zij gezamenlijk creëerden is echter veel minder overgebleven. De choreografie is, zoals Berg aangeeft, in zijn geheel verloren gegaan. Van het decor en de kostuums zijn de ontwerpen grotendeels verloren gegaan. Wel zijn er negenenzeventig originele kostuums bewaard gebleven. De muziek is echter feitelijk het enige onderdeel dat in zijn oorspronkelijke staat (en in zijn geheel) bewaard is gebleven.​[90]​ 




‘Following the ‘Introduction’ in the score, the First violin pizzicato sets the pace for the opening dance, which leads into the ‘Auguries of Spring (I).’ The boys are taught certain spells and divinations to be performed every spring. A witch manipulates the forces of the earth, teaches fortune-telling and how to make spells. Groups of boys dance and sit in turn. A Greek-like dance tune on the alto flute is followed by a Russian chorale melody on four trumpets. Gradually the whole orchestra joins in, the music building to a Bacchanalian frenzy, as the dancers fall to the floor. A presto in the orchestra signals the beginning of the ‘Ritual of Abduction (II).’ Two groups of red-clad girls enter and the sight of the boys induces sexual panic. The groups of challenging men and jumping women confront each other from opposite sides of the stage. As the orchestra emits staccato clashes of brass and drums, the men grasp the women in a gesture of stylized rape; the section is briefly elaborated on by two pair of dancers. There are groups of three women who stand shivering and trembling beside the couples. There is a tremendous sense of adolescent fear radiating between the men and women in this act. 
	The ‘Spring Rounds’ or ‘Khorovod (III)’ describes a form of singing and dancing in a circle, ‘Khor’ meaning ‘chorus’ and ‘vod’ leading. This section is introduced by flutes and alto flutes, against a primeval melodic sequence played by the clarinets. The Russian chorale tune reappears in slightly different form. As the entire orchestra takes up this melody, men and women come together and revolve in circles. As Stravinsky envisioned the first part of this section, five small circles of women stand apart from the men, extending their arms in gestures of exorcism. The women then leave the stage and the men dance to the orchestral coda alone. The men then divide, thus establishing two tribes for the ritual games. 
	The ‘Ritual of the Two Rival Tribes (IV)’ begins with short bursts of warfare between the men. They perform a ritual like game in which a contest of strength is determined by, for example, a tug-of-war. These rites alternate with pleading gestures from the groups of swaying, clapping women, who have reentered the ceremony. A sequence of competitive dances concludes the section. A barbaric melody on the tubas weaves into the ‘Procession of the Oldest and Wisest One – the Sage (V).’ A clearing is prepared at the center of the stage. The Elders lead on the Sage with the women of the tribe following in his train. An orchestral tutti signals the gathering of all the people. The Sage lays himself spread-eagled face-down on the ground and bestows his sacramental kiss on the earth in time with the chord of string harmonics. The tribe senses the presence of a god, and runs to form a square to represent a tribal compound. 




Part Two was begun in darkness. The introduction to the second scene concludes with a gentle Russian folk tune on alto flute and solo violin. The curtain rises on the ‘Mystic Circle of Virgins (I)’. All the maidens are standing, trembling, as if welded together in a circle, facing outward, knees bent, toes pointed inward. Each has her right elbow resting on her left fist, while her right fist supports her chin. This is a characteristic posture in the women’s folk dances of Byelorussia and the Ukraine. Their dance once again is khorovod-like in character. 
	One of the girls will be chosen for the traditional sacrifice to Yarilo, the god of spring. The men and the Elders watch. The ring of girls slowly moves round, and on specific counts, they rise on tiptoe, dropping their right hands to their sides and jerking their heads to the left. The dancers describe the perimeter of a circle (drawn on the ground) which represents the cycle of nature and in which the Chosen One is to die. As a circuit of the ring is completed, every other girl leaps out of the circle and back again. To a melodic Russian tune, the girls begin to walk with a bell-like swinging gesture-starting and stopping. ‘One of the maidens is chosen by lot to fulfill the sacrifice; from this point to the ‘Sacrificial Dance’ the Chosen One stands motionless. 
	The next section is the tribe’s ‘Naming and Honoring of the Chosen One (II)’. During the ensuing orchestral crescendo, the men appear at the sides of the stage, as though poised for an ambush. Stravinsky imagined this dance as a choreographic ricochet of movement from stage left to stage right. The tribe divides into five groups, male and female, leaping and stamping convulsively. They approach and surround the Chosen Virgin. 
	The ‘Evocation of the Ancestors (III)’ is a male dance, a celebration of the ancient ritual of the consecration of the Chosen One. As the young women leave, the Elders appear, dressed in bearskins, and squat before the sacred circle like a court of judges. The tribe recalls their forefathers in a slow reflective dance. To staccato shrieks and percussive chords the final ritual begins as the tribe stamps around the Chosen Virgin. She first assists and then leads her fellows in the celebration of her own sacrifice (IV). The members of the tribe repeat a motif of jumps over and over, turning to the left and to the right-an emotional ritualistic counterpoint to the Virgin’s movements. Her leaps become increasingly frenzied, until she falls exhausted. She tries to rise but falls again and, to a final chord, she dies and is raised at arm’s length by six men and borne away.’​[91]​  

4.3 Le Sacre: nog altijd een bron van inspiratie

Ondanks het feit dat deze beschrijving een indruk kan geven van de oorspronkelijke voorstelling blijft het vanwege het gebrekkige bronmateriaal moeilijk om na te gaan hoe de voorstelling er werkelijk uit heeft gezien. Desondanks blijft de legende en de muziek van Le Sacre tot op heden tot de verbeelding spreken. Vele choreografen hebben zich dan ook tot deze geschiedenis en de muziek willen verhouden door zelf een choreografie op de compositie van Stravinsky te zetten. 
Tot de talloze choreografen die hun eigen visie op Le Sacre du Printemps op de planken hebben gebracht behoren onder andere Mary Wigman (1957), Maurice Béjart (1959), Hans van Manen (1974), Pina Bausch (1975), Martha Graham (1984), Mats Ek (1984)en Emanuel Gat (2004). Tot op heden sluiten er zich mensen bij dit rijtje aan. Binnen het Re:Move festival 2010 presenteerde Xavier Le Roy zijn eigen interpretatie van Le Sacre en in 2011 komt er binnen het Cover Festival een versie uit van Theatergroep Dox. 
Aangezien de oorspronkelijke versie grotendeels verloren is gegaan, bestaat Le Sacre du Printemps heden ten dage eigenlijk enkel nog in de vorm van deze immense canon. Auteur Johanna Morris doet in dit kader een gelijksoortige uitspraak. Ze schrijft:

‘The Rite of Spring not only enacts a ritual on the stage, but in just under a century, has become a ritual of its own.’​[92]​





 § 5. Drie maal Le Sacre du Printemps

Er bestaan vele verschillende versies van het ballet Le Sacre du Printemps. In dit hoofdstuk bespreek ik drie versies van Le Sacre du Printemps in chronologische volgorde. Ik heb gekozen voor de versies van Pina Bausch, Millicent Hodson en Ed Wubbe. 
Allereerst ga ik in dit hoofdstuk in op de versie van Le Sacre zoals deze in 1975 gecreëerd werd door choreografe Pina Bausch. Bausch heeft in het programmaboekje, dat tijdens de première van haar Sacre op 3 december 1975 werd uitgebracht, gesteld dat het haar bedoeling was terug te keren naar het thema van het originele libretto, ‘as if viewed from afar’.​[93]​ Uit haar woorden blijkt dat Bausch zich heel bewust heeft verhouden tot de resterende informatie over de originele versie van Le Sacre, wat haar versie geschikt maakt om in dit onderzoek naar reconstructie en reenactment te betrekken. Interessant aan deze case is ook dat Bausch’s versie door danscriticus Isabella Lanz als een reconstructie van Nijinsky’s Sacre wordt bestempeld​[94]​, waar het door anderen wordt gezien als de versie van Le Sacre die het best op haar eigen manier de geest van het origineel weet te vertolken.
  	Na Bausch verdiep ik mij in Le Sacre du Printemps van Millicent Hodson, die haar versie in 1986 ten tonele bracht. Het is interessant om juist deze versie te bestuderen, aangezien Hodson haar Sacre typeert als een zeer accurate reconstructie van het origineel van Nijinsky. Bausch en Hodson nemen zo ieder op een heel eigen manier het bronmateriaal als uitgangspunt, waarbij Bausch zich meer vrijheid toedicht in de vormgeving en de dans​[95]​. Dit contrast kan het kritisch bevragen van de termen reconstructie en reenactment ten opzichte van elkaar alleen maar ten goede komen.
De laatste versie van de Sacre die ik ga analyseren is de versie van Ed Wubbe, die in 1996 in Rotterdam in première ging bij het Scapino Ballet. Ik heb voor Wubbe’s versie gekozen omdat hij in zijn versie alle theatrale elementen op een geheel eigen manier bewerkt. Zo kiest hij bijvoorbeeld niet voor Stravinsky’s originele compositie, maar voor een pianobewerking van Le Sacre van Maarten Bon. Ook zijn choreografie, zijn decor, zijn kostuums en zijn ‘verhaal’ verhouden zich op een eigenzinnige manier tot het oorspronkelijke werk. Deze versie neigt op het eerste gezicht meer naar een reenactment dan naar een reconstructie en is daarom in deze reeks een interessante case study om mijn theorie aan te toetsen. Mijn keuze voor deze drie case studies is, naast de inhoudelijke redenen die ik hierboven heb toegelicht, tevens gebaseerd op de mate waarin ik kon beschikken over het benodigde beeldmateriaal en voldoende aanvullende literatuur om de voorstellingen te analyseren. 
Ik begin elke analyse met het contextualiseren van de choreograaf en de relatie van de choreograaf tot de Sacre du Printemps. Ik zal bespreken welke plek Le Sacre inneemt in ieders carrière. Ook zal ik per analyse ingaan op de motivatie van de maker om een versie van de Sacre uit te voeren. De persoonlijke interpretatie die iedere maker aan de oorspronkelijke voorstelling heeft gegeven komt tevens aan bod. Hiervoor baseer ik mij op een breed scala aan artikelen. 
Daarna zal ik in ieder analyse overgaan op het beschrijven van de Sacre. Ik zal weergeven wat er te zien is en hoe de voorstelling in elkaar zit. Hierbij moet er rekening gehouden worden met het feit dat ik alle analyses heb gemaakt op basis van videomateriaal en niet op waarnemingen vanuit de zaal. De manier waarop de voorstelling in beeld is gebracht heeft mijn perceptie van de voorstelling hoe dan ook beïnvloedt.​[96]​ Gezien het feit dat de voorstellingen op dit moment niet worden opgevoerd in het theater was het echter onmogelijk om ze op een andere wijze te bestuderen. 




5.1 Le Sacre du Printemps door Pina Bausch

5.1.1 de carrière van Pina Bausch

Pina Bausch werd in 1940 geboren in Solingen. Ze studeerde dans aan de Folkwang School in Essen, waar zij les kreeg van Kurt Jooss. Jooss wordt als een van de kopstukken uit de Europese moderne dans beschouwd. De Folkwang School was na de Tweede Wereldoorlog één van de weinige plekken waar men kon experimenteren met moderne dans in Duitsland. Jooss leunde als docent in moderne dans op de basisideeën die hij zelf mede had helpen cultiveren tijdens de opkomst van de expressionistische dans in de jaren twintig.​[97]​ Jooss werd onder andere sterk beïnvloed door Rudolf von Laban. Laban was dansmaker en danstheoreticus. Via Jooss kwam ook Bausch in aanraking met Laban’s benaderingswijzen.
Na de afronding van haar dansopleiding kreeg Bausch al snel de leiding over het Ballet Wuppertal. In de herfst van 1973 hernoemde Bausch dit ensemble tot ‘Tanztheater Wuppertal’. De aanduiding ‘Tanztheater’ ofwel danstheater, werd oorspronkelijk gebruikt door Laban in de twintiger jaren. Laban was niet zozeer geïnteresseerd in de bewegingstechniek van dansers, maar had interesse in het expressieve potentieel in de fysieke aanwezigheid van mensen. De individuele expressie werd door Laban belangrijk gemaakt in de moderne dans.​[98]​ Dit sprak Bausch aan. Met de keuze voor de naam ‘Tanztheater Wuppertal’ maakte Bausch dan ook duidelijk welke richting zij met haar gezelschap in wilde slaan. Ze koos er met deze naam voor om met haar gezelschap bij te dragen aan de verdere emancipatie van de dans – van het keurslijf van het klassiek ballet naar een complete vrijheid om je op je eigen manier uit te drukken in dans. 
Uit de eerste voorstellingen voor Tanztheater Wuppertal bleek al dat Bausch op zoek was naar een nieuwe, andere kwaliteit van dansen. Ze creëerde zowel pure dans als dansopera’s, waarbij ze een groot gevoel voor drama en humor aan de dag legde. Bausch’ combinatie van poëtische en alledaagse elementen in haar werk hebben de internationale ontwikkeling van de dans terdege beïnvloed.​[99]​ Vanaf 1978 ging Bausch zich specifiek toeleggen op het creëren van danstheater met performers uit zowel de dans, als de muziek en het toneel. Er werd steeds minder gedanst en er werd steeds vaker tekst gebruikt. Haar voorstellingen werden montagevoorstellingen, gebaseerd op de essentiële emoties en ervaringen van haar performers. Een van de centrale ideeën in danstheater is tevens de relatie tussen de performer en het publiek. Dans kan volgens Bausch enkel haar volledige potentieel bereiken op het moment dat er publiek aanwezig is om zich te laten beroeren door het getoonde.​[100]​ Zij voerde haar voorstellingen daarom zo uit dat de toeschouwer zich uitgedaagd voelde zelf actief mee te denken over de betekenis van het getoonde. 
Bausch’s choreografie uit 1975 op Igor Stravinsky’s Le Sacre du Printemps werd een mijlpaal in haar carrière. Le Sacre is het stuk waarmee Bausch voor het eerst een bredere bekendheid begon te genieten.​[101]​ De emotionele kracht en de lichamelijkheid van dit stuk maakten (wereldwijd) grote indruk. Achteraf bezien is de voorstelling tevens een scharnierpunt in Bausch’ totale oeuvre, want Le Sacre is haar laatste puur dansante stuk. 

5.1.2 Pina Bausch en (haar versie van) Le Sacre du Printemps

Bausch heeft in het programmaboekje dat tijdens de première van haar Sacre op 3 december 1975 werd uitgebracht gesteld dat het haar bedoeling was om met haar Sacre terug te keren naar het thema en het verloop van het originele libretto. Ze schrijft: 

‘Here one sees the original libretto as if viewed from afar: the adoration of the earth, the veneration of the forces of nature, the glorification of life at the beginning of spring; the angst of the face of death, the power that radiates from the executor of the group will (the oldest or the wise one or the chief); the relentlessness of the group that is damned to sacrifice in order to live; finally the breaking out of the forces of nature within us and around us (the spring); and not least the purpose that the living give to the sacrifice and that the sacrificial victim gives to those who survive.’​[102]​

Wat Bausch precies bedoeld met het libretto ‘as if viewed from afar’ wordt duidelijk als we kijken naar een aantal analyses van Bausch’s Sacre opgetekend door verscheidene theoretici. Volgens auteur Deidre Mulrooney wil Bausch vooral de ruwe onderliggende structuur van een genadeloze en onontkoombare realiteit weergeven, die zich gedurende het ballet langzaam maar zeker aan de vrouwen opdringt.​[103]​ Hoewel Bausch’s versie volgens Mulrooney in grote lijnen hetzelfde verloopt als het originele ballet heeft Bausch volgens Mulrooney duidelijk andere accenten gelegd dan haar voorgangers. Hiermee doelt Mulrooney onder andere op het vrouwelijke perspectief dat bij Bausch dominanter is dan in de oorspronkelijke versie. Dit punt wordt door meerdere auteurs die zich uitlaten over Le Sacre van Bausch aangehaald. Susan Manning schrijft hierover in het magazine Dance Chronicle:

‘In contrast, Bausch’s Sacre questioned why a woman invariably serves as the victim of social violence – ‘The original libretto as if viewed from afar’ – and when so viewed, the social ritual that frames the woman as victim became shockingly clear.​[104]​ 

Volgens Norbert Servos is de vervreemding tussen mannen en vrouwen het centrale thema in Bausch’s Sacre. Hij onderstreept echter, net als Mulrooney en Manning, dat Bausch in het stuk hierbij de nadruk legt op het vrouwelijke perspectief. In zijn monografie over Bausch’s werk en leven schrijft hij:

‘The piece stands as a metaphor for a world which mercilessly claims its (mostly female) victims. In this respect, the attitude of Le Sacre du Printemps, as of her other pieces, is to state the facts.’​[105]​ 

Volgens Servos doet Bausch met haar versie van Le Sacre dus een uitspraak over de stand van zaken op dat moment. Bausch wil het publiek iets voorhouden over de verhouding tussen mannen en vrouwen op het moment dat haar Sacre uitkomt. Bausch zet haar Sacre op deze manier in om een uitspraak te doen over de tijd waarin zij leeft. Het lukt Bausch volgens Servos om de (betekenis van de) Sacre zo naar de tegenwoordige tijd te trekken. Dit doet Bausch naar Servos’ mening door het verloop van het oorspronkelijke libretto grotendeels aan te houden, maar nergens letterlijk te verwijzen naar het heidense Rusland. Manning schrijft hierover:

‘Bausch sets Rite in a nonspecific contemporary context and concentrates events on the cool yet universally valid core of the ritual.’​[106]​
Bausch zoomt volgens Manning echt in op het ritueel van het kiezen en het offeren van een vrouw en niet op de viering van de lente, de context waarbinnen het offer in de oorspronkelijke voorstelling plaatsvindt. Alle  handelingen die deze context zouden kunnen uitbeelden heeft Bausch in haar versie daarom weggelaten. Dat wat er op het podium gebeurd is zo niet langer enkel gekoppeld aan een specifiek ritueel dat in een ver verleden plaatsvond, maar kan net zo goed betrekking hebben op iedere willekeurige gemeenschap in het heden. Deze opzet past bij Bausch’s wil om het publiek te betrekken bij de voorstelling en hen een eigen mening te laten vormen over het getoonde. 
	Het element dat door deze keuze in Bausch’s versie een andere lading heeft gekregen in verhouding tot de oorspronkelijke versie is het vrouwelijke offer dat er gebracht wordt. Bausch benadrukt niet het verhevene van de opoffering van de vrouw, of het hogere doel dat het brengen van dit offer heeft, maar juist het lijden en het geweld dat met dit offerritueel gepaard gaat. Bausch wilde het publiek volgens Servos dan ook juist confronteren met deze zwarte kant van Le Sacre. De nieuwigheid van Bausch’s versie ligt volgens Servos niet alleen in het breder trekken van Le Sacre – van Russisch offerritueel tot een eigentijdse strijd tussen de seksen –, maar zeker ook in de zware emotionele lading die het stuk door deze keuzes van Bausch heeft gekregen. Het lijden en het geweld zijn volgens wetenschapster Janani Lee niet alleen voelbaar op het moment dat het offer wordt gebracht, maar kenmerken de sfeer van de gehele voorstelling.​[107]​ Lee schrijft: 

‘Violence is not isolated in the act of the sacrifice, but the process of choosing the victim and the stress felt throughout the social body is manifested as violence against one another and to oneself.’​[108]​
	
	Bausch’s versie heeft er volgens Manning op deze manier voor gezorgd dat andere choreografen die ook een Sacre willen maken de zelfopoffering van de vrouw in de Sacre niet langer als vanzelfsprekend kunnen beschouwen. Doen ze dit wel, dan lopen ze volgens Manning het risico om als ouderwets bestempeld te worden.​[109]​ 
5.1.3 Le Sacre du Printemps van Pina Bausch: een beschrijving 

Credits
Titel: Frühlingsopfer (Rite Of Spring)
Première: 3 december 1975, Opera House Wuppertal
Muziek: Igor Stravinsky
Choreografie: Pina Bausch 
Design: Rolf Borzik







Bausch’ Sacre du Printemps opent met het beeld van een vrouw die plat op haar buik op de grond ligt, bovenop een felrode jurk van glanzende stof. Haar armen liggen zijwaarts gestrekt en met haar hoofd streelt ze de rode jurk, als een kat die kopjes geeft. Een andere vrouw komt op, loopt naar voren, tilt haar jurk op en trekt de voorkant ervan over haar gezicht. Een derde vrouw loopt op en maakte een plié in tweede positie, waarbij ze haar handen in de grond laat woelen. Er komen nog meer vrouwen op. Alleen of in duo’s nemen zij uiteindelijk het gehele toneel in. Velen van hen grijpen hierbij naar hun eigen lichaam en laten hun handen met kracht over borsten, buik en benen naar beneden glijden. 
De muziek zwelt aan. De vrouwen maken steeds grotere bewegingen. Er is hierbij één positie die telkens terugkomt. Bij deze beweging strekken de vrouwen twee armen zijwaarts. Eén been strekt tevens zijwaarts terwijl ze hun standbeen een klein beetje buigen. Dan richt de vrouw die op de rode jurk lag zich op. Zij staart verstijfd naar de rode jurk in haar handen. Alle andere vrouwen reageren hierop. Zij keren het hoofd naar de vrouw en de jurk en staan allemaal tegelijkertijd stil. De vrouw laat de jurk uit haar handen vallen, loopt snel weg en voegt zich bij de rest van de vrouwen. Dan starten de vrouwen een explosieve, unisono danssequentie. Al dansend breken er telkens één of meerdere danseressen uit de groep, die een solo dansen en zich vervolgens weer aansluiten bij de rest. De vrouwen gaan diep door de knieën, bewegen met hun bovenlichaam naar de grond toe of stampen met hun voeten in de aarde. Hun lichamen rollen schoksgewijs af, tot de vingers de grond raken. 

‘The Ritual of Abduction’ 

Een grote tromslag kondigt de opkomst van de mannen aan. De vrouwen staan stil. De mannen lopen statig rond, met opgerichte borstkas. Iedere man loopt om één van de vrouwen heen. Ze houden hun blikken strak op de vrouwen gericht. Enkele van de vrouwen kijken terug, maar velen houden hun blik naar de grond gericht of kijken naar elkaar. Dan start er een sequentie waarin de mannen en vrouwen hetzelfde bewegingsmateriaal uitvoeren. Zo worden de armen bijvoorbeeld vanuit een wijde zwaai voorlangs gekruist tegen het lichaam aangeslagen, ter hoogte van de heupen. 




De mannen en vrouwen vormen samen een grote kring. Ze staan om en om opgesteld. Ze dansen in deze kring, waarbij ze hun bovenlichamen vaak voorover laten vallen. Zij lopen in de kring, maar wisselen hierbij vaak van richting. In het midden van de cirkel die de dansers vormen ligt de rode jurk. De cirkel waarin het offer zal plaatsvinden, lijkt hier te worden afgetekend. De bewegingen in de kring herhalen zich, maar worden telkens grootser uitgevoerd. De bewegingen en de muziek zwellen aan. Op een gegeven moment wijkt één van de vrouwen teveel af van de rest, waardoor ze uit de kring beweegt. Zij wordt direct vastgegrepen en gaat een duet aan met de leider van de mannen. De mannen houden haar gescheiden van de rest van de vrouwen. Ze springen hoog in de lucht, met opgetrokken knieën, terwijl ze met hun vuisten zwaaien en hun ellebogen zijwaarts naar buiten laten priemen. Hun bewegingsmateriaal doet hier denken aan een volksdans. 

‘Ritual of the two rival tribes’ 

De vrouwen hebben zich ondertussen gehergroepeerd. De mannen staan links op het toneel en de vrouwen stellen zich rechts op. De mannen herhalen gelijktijdig een sequentie terwijl de vrouwen tevens unisono een reeks bewegingen inzetten. Opvallend is dat de vrouwen onder andere een felle stotende beweging maken waarbij ze één arm voor zich uit strekken om vervolgens hun elleboog met kracht in hun buik te laten landen. De beweging doet denken aan een dolkstoot, waarbij de vrouw zichzelf in haar buik steekt. 

‘Procession of the oldest and wisest one – the sage’

Terwijl de vrouwen doorbewegen lopen de mannen naar het achtertoneel waar zij gehurkt in een kring gaan zitten en de hoofden bij elkaar steken. Wanneer ze terugkeren, dansen de mannen weer door, op één na. Die man lijkt tot leider van de groep te zijn benoemd. Hij is uiteindelijke degene die het offer zal aanwijzen. Terwijl de groepen tegenover elkaar doorbewegen staat de ‘leider’ van de mannen tussen de groepen in. De rode jurk ligt voor zijn voeten op de grond. 

‘Kiss of the Earth’ 

Plotsklaps staat iedereen stil en staart naar elkaar als de man in het midden op de jurk gaat liggen. Hij herhaalt hier het openingsbeeld, waarbij de vrouw op haar buik op de grond op de jurk ligt. Dit bevestigt dat hij degene is die straks de rode jurk zal weggeven en daarmee één van de vrouwen tot offer zal bestempelen. 




‘Mystic circle of virgins’

Dan gaan de vrouwen dicht bij elkaar in een kring staan, met de ruggen naar buiten en de hoofden bij elkaar. Telkens wordt één van de vrouwen met de ellebogen uit de groep gedrukt. Elk van deze vrouwen zet één of twee stappen van de groep af om zich vervolgens zo snel mogelijk weer bij de groep te voegen. Naarmate deze actie zich herhaald lopen de vrouwen niet langer in een willekeurige richting uit de groep, maar bewegen zij zich schoorvoetend in de richting van de man die nog steeds op de rode jurk op de grond ligt. Dan valt de kring uiteen. Wanneer de man opstaat, draait ook de groep mannen op de achtergrond zich om. De mannen voegen zich bij hun leider. Een van de vrouwen pakt de rode jurk van de grond. De vrouwen beginnen door elkaar heen te dansen. Dan vormen de vrouwen wederom een cirkel en lopen met twijfelachtige stappen in de rondte. Een voor een treed een meisje uit de kring met de rode jurk in handen. Terughoudend en angstig loopt ze op de man af. Dit gebeurt een paar maal. Er is een verandering in de muziek te horen. De vrouw die op dat moment op de man afloopt wordt door de man bij haar bovenarmen vastgepakt, ten teken dat ze gekozen is. 

‘Honoring of the Chosen one’





‘Evocation of the Ancestors’





Het meisje in het rood grijpt naar haar borsten en valt neer. Dan begint zij met wilde uithalen te dansen. Ze valt allereerst op de grond, maar na een reeks snelle bewegingen komt zij omhoog en verstijft: haar armen en schouders zijn opgetrokken en staan geheel onder spanning, haar opengesperde ogen zijn strak vooruit gericht en de vingers van haar handen zijn gespreid. Ze grijpt naar haar borst, trekt haar ellebogen tegen zich aan en probeert zich een enkele keer vast te klampen aan een van de mannen of vrouwen achter haar. Tijdens het lopen grijpt ze naar haar hoofd en staat plots stil, alsof ze tegen een muur aanloopt. Hierbij kijkt ze verdwaasd om zich heen. De rest kijkt toe. Langzaam vormt het ensemble een halve cirkel om haar heen. In het midden van de halve cirkel ligt de leider van de mannen op zijn rug op de grond. Hij heeft zijn achterhoofd in de aarde gedrukt, zijn armen schuin omhoog gestrekt, zijn knieën lichtjes opgetrokken en zijn hielen in de aarde gezet. De vrouw in het rood is ondertussen uitgeput. Ze herhaalt onder andere de dolkstootbeweging en slaat zichzelf met vlakke hand op de borst. Uiteindelijk valt zij voorover op de grond. De man die op zijn rug voor de halve cirkel ligt sluit op dat moment zijn armen en laat zijn benen op de grond neerkomen, alsof hij de neervallende vrouw omhelst op het moment dat zij sterft. 





Volgens Servos vertoont de opbouw van Bausch’s Sacre veel gelijkenis met het oorspronkelijke libretto.​[110]​ Om zelf te kijken in hoeverre Bausch de opbouw van het oorspronkelijke libretto volgt vergelijk ik mijn beschrijving van Bausch’s versie in paragraaf 5.1.1 met de beschrijving van de oorspronkelijke voorstelling zoals weergegeven in paragraaf 4.2 (opgesteld door Richard Buckle aan de hand van uiteenlopende bronnen over de oorspronkelijke voorstelling). 







4.	Ritual of two rival tribes
5.	Procession of the Oldest and Wisest one – the Sage




1.	Mystic Circle of Virgins 
2.	Naming and Honoring of the Chosen One
3.	Evocation of the Ancestors
4.	Sacrificial Dance





1.	Auguries of Spring vs. The Virgins









Volgens de beschrijving van het oorspronkelijke libretto zou het in deze scène om een dans in meerdere kleinere kringen gaan. Bij Bausch voegen de dansers zich samen in één grote kring, waarin mannen en vrouwen samen dansen. Volgens de beschrijving van het oorspronkelijke libretto verlaten de vrouwen tegen het einde van deze scène het toneel en verdelen de mannen zich voor de volgende scene in twee groepen. Bij Bausch wordt een van de vrouwen in deze scène ingesloten door de mannen, waarna de mannen unisono een sequentie inzetten. 

4.	Ritual of two rival tribes






5.	Procession of the Oldest and Wisest one – the Sage

Waar in de beschrijving van het oorspronkelijke stuk wordt gesproken voer een oude wijze man die wordt binnengeleid, wordt in Bausch’s versie het leiderschap onder de mannen op het podium bepaald. Na een overleg in een kring stapt de leider van de mannen uit de aanwezige groep naar voren. Er is hier wel een duidelijke overeenkomst tussen de beschrijving van het origineel en de beschrijving van Bausch’s versie. In beide versies gaat de leider van de mannen in deze scène op de buik op de grond liggen met gespreide armen. In Bausch’s versie blijft de man hierna liggen, op de rode jurk. In de oorspronkelijke versie wordt de man weer weggeleid. 

6.	Kiss of the Earth





5.	Mystic Circle of Virgins 

De beschrijving van deze scène door Richard Buckle toont veel overeenkomsten met mijn observaties. Volgens Buckle is er in deze scène sprake van een kring van vrouwen die in een cirkel dicht bij elkaar staan en tijdens het dansen in de kring het offer kiezen. 

6.	Naming and Honoring of the Chosen One

In het oorspronkelijke libretto sluiten de mannen de vrouwen volgens Buckle van twee kanten in en scheiden zij het offer van de rest van de vrouwen. Bij Bausch vergrijpen de mannen zich aan de vrouwen. Ondertussen benoemt de leider van de mannen het meisje tot offer door haar de rode jurk aan te trekken. 

7.	Evocation of the Ancestors









Bausch’s Sacre wordt gedanst door dertien mannen en dertien vrouwen. Er is een verschil te zien tussen het bewegingsmateriaal van de mannen en dat van de vrouwen. De mannen bewegen veel meer staccato terwijl de vrouwen vloeiender bewegen. Hun bewegingen hebben een doorgaande flow, terwijl de mannen veel explosiever zijn in hun bewegingsmateriaal. Volgens Servos worden mannen en vrouwen door Bausch dan ook op een andere manier gekarakteriseerd. Hij schrijft:

‘Men and women are characterized very differently, using a vocabulary of movement strongly linked to Ausdrucktanz (the men for example via aggressive leaps).’​[111]​ 

Er wordt in afwisselende samenstellingen gedanst. Groepsstukken, duo’s en solo’s wisselen elkaar af. Opvallend is dat er in het bewegingsmateriaal van de vrouwen één beweging steeds terugkomt. Bij deze beweging strekken de vrouwen twee armen zijwaarts. Eén been strekt tevens zijwaarts terwijl ze hun standbeen een klein beetje buigen. Door de mate waarin deze beweging gedurende het verloop van het stuk wordt herhaald lijkt dit een basisbeweging in de choreografie te zijn. Dit wordt nergens bevestigd, maar is wel interessant aangezien bekend is dat Nijinsky in zijn choreografie ook gebruik maakte van een terugkerende basispositie. 
Aangezien de oorspronkelijke choreografie van Nijinsky verloren is gegaan kan ik Bausch’s choreografie niet vergelijken met het oorspronkelijke ballet. Hoewel ik hiervan nergens bevestiging heb gevonden ga ik ervan uit dat Bausch haar bewegingsmateriaal heeft gecreëerd zonder uit te gaan van Nijinsky’s creatie. Of ze zich wel heeft verdiept in zijn manier van creëren is onbekend. 
Opvallend is wel dat over Bausch’s bewegingsmateriaal gezegd wordt dat haar dansvocabulaire in haar Sacre doet denken aan etnische dansvormen. Dit is een element dat ook bij het oorspronkelijke ballet van invloed was.​[112]​ Tevens maakte Bausch volgens Morris bij het creëren van haar choreografie voor Le Sacre gebruik van een aantal compositietechnieken die door Stravinsky worden toegepast in de muziek.​[113]​ Net als Stravinsky bouwt Bausch volgens Morris bepaalde ritmes en melodieën op om deze gedurende het stuk te herhalen. 








Van de oorspronkelijke kostuums zijn er, zoals weergegeven in paragraaf 4.2, een flink aantal bewaard gebleven. Ook zijn er enkele foto’s en tekeningen bewaard gebleven waarop te zien is hoe de dansers indertijd werden aangekleed. Deze tuniekachtige gewaden, die zowel door mannen als vrouwen werden gedragen, verschillen duidelijk van de fijne witte jurkjes en nette zwarte broeken waar Pina Bausch in haar versie voor heeft gekozen. Een simpele zwart-wit tegenstelling tussen mannen en vrouwen onderstreept haar interpretatie van de mannen als het kwaad en de onschuldige vrouwen die kwaad worden gedaan. Waar Nijinsky daarbij zijn dansers wit liet schminken en van felle make-up liet voorzien, laat Bausch haar dansers zo naturel mogelijk op het toneel verschijnen. Er is geen make-up te zien en alle vrouwen in Bausch’s versie dragen hun haar in een simpele lage staart. 
Nicholas Roerich voorzag de oorspronkelijke Sacre van een achterwand waarop hij grote schilderingen maakte van de wilde Russische natuur​[115]​. Bij Bausch is er op de achterwand niets te zien. Het toneelbeeld wordt bij Bausch bepaald door de flinke laag aarde die op het toneel ligt. Naarmate de voorstelling vordert raken de dansers besmeurd met de aarde. Vooral bij de vrouwen toont dit, aangezien zij wit dragen. Het feit dat we de vrouwen steeds meer besmeurd zien worden draagt bij aan de opbouw van Bausch’s stuk naar het uiteindelijke offer. De aarde maakt het daarbij voor de dansers extra zwaar om de choreografie uit te voeren. De uitputting die zij laten zien aan het publiek is dan ook echt. De aarde maakt de ervaring van het lijden en de uitputting in Bausch’s Sacre zo op meerdere manieren nog sterker. 
In Bausch’s Sacre speelt daarnaast de rode jurk een belangrijke rol in de opbouw van de spanning. De jurk is zowel een attribuut als een kostuum. Eerst is de jurk vooral een attribuut dat gebruikt wordt als symbool voor het lot dat één van de vrouwen ten deel zal vallen. Vervolgens is de jurk het kostuum waarin de uitverkorene haar solo danst. De rode jurk is het enige attribuut waarvan Bausch gebruik maakt. 

5.1.5 Status van Le Sacre du Printemps van Pina Bausch

Opvallend is dat in veel artikelen wordt beweerd dat de status van Bausch’s Sacre inmiddels bijna even groot is als dat van het oorspronkelijke ballet. Bausch’s Sacre wordt door veel critici als de meest interessante versie beschouwd van alle Sacres die tot op heden zijn gecreëerd, zo schrijft Royd Climenhaga.​[116]​ Recensent Rinus van der Heijden sluit zich hierbij aan. Hij schrijft:

‘Wie ooit Pina Bausch’ Frühlingsopfer zag, zal Le Sacre daarmee altijd blijven vergelijken.’​[117]​ 

Ed Wubbe, wiens versie van Le Sacre in paragraaf 5.3 zal worden besproken, noemt Bausch’s versie van Le Sacre een meesterwerk. Francine van der Wiel onderschrijft dit in haar artikel in het Parool:

‘(…) enkele producties van na 1950 behoren tot de moderne klassiekers van de dans. De Sacre van Bausch is naast die van Béjart de beroemdste tot nu toe, en op langere termijn misschien wel de ultieme, moderne Sacre.​[118]​ 

Zo zijn er nog vele artikelen waarin soortgelijke uitspraken over Bausch’ Sacre worden gedaan. 
Een andere opvallende reactie op Bausch’s versie wordt door danscriticus Isabella Lanz verwoord. Zij bestempelt Bausch’ Sacre als een reconstructie van Nijinsky’s Sacre. Lanz schrijft:

‘In alle soorten en maten zijn er bewerkingen gemaakt. De meest intrigerende blijft de reconstructie van Nijinsky’s oerversie: Bausch’ adembenemende Frülingsopfer. ​[119]​’ 














5.2 Le Sacre du Printemps door Millicent Hodson

5.2.1 de carrière van Millicent Hodson 

Millicent Hodson is een Amerikaanse choreografe en danshistorica. Haar carrière startte aan de dansacademie in New York, waar zij werd opgeleid in zowel klassiek ballet als moderne dans. Vervolgens besloot Hodson om te gaan studeren aan de universiteit. Ze promoveerde aan de universiteit van Californië, in Berkeley. Hier onderscheidde ze zich door een interdisciplinair programma op te richten dat handelde over film en spektakel, waarin de focus lag op Les Ballets Russes. Er ging in het bijzonder veel aandacht uit naar de esthetiek van beweging in de moderne Russische kunst. Tijdens haar jaren aan de Berkeley universiteit groeide Hodson’s liefde voor het werk van Vaslav Nijinsky. Ze besloot dat zij zich in haar verdere loopbaan in zijn werk wilde verdiepen. 
	Deze kans kreeg Hodson toen ze een beurs kreeg toegewezen die haar in staat stelde om zich een jaar lang te verdiepen in het werk van Nijinsky. Ze reisde hiervoor af naar Londen. In Londen ontmoette zij Kenneth Archer, die later niet alleen haar naaste collega maar ook haar man zou worden. Kenneth Archer is kunsthistoricus en specialist op het gebied van het werk van Nicholas Roerich. Hodson en Archer werden beiden gegrepen door Le Sacre du Printemps, het stuk waaraan zowel Nijinsky als Roerich een belangrijke bijdrage leverde. Samen werkten Hodson en Archer vervolgens zeven jaren aan een reconstructie​[120]​ van de oorspronkelijke Le Sacre du Printemps. Le Sacre was het eerste werk dat zij reconstrueerden en tekent de start van hun carrière als ‘reconstructors’​[121]​ af. 
Naast Le Sacre hebben Hodson en Archer nog vele andere werken gereconstrueerd, waaronder Jeux en Tijl Uilenspiegel (beiden van Nijinsky) en meerdere werken van George Balanchine. Naast het instuderen van de gereconstrueerde balletten heeft Hodson ook vele artikelen uitgegeven over haar werk en geeft ze colleges aan onder andere de Indiana University in Bloomington. Hodson en Archer treden zo op allerlei manieren naar buiten met hun werk. In het discours rondom dansreconstructie wordt dan ook veelvuldig naar hen verwezen. Hoewel hun reconstructies door velen geprezen worden is (de waarde van) hun praktijk in het dansveld echter ook omstreden.​[122]​ Ook bij mij roept hun werk een aantal vragen op. Dit zal gedurende deze analyse van hun werk naar voren komen en tevens zal ik hier in hoofdstuk zes op terugkomen. 
Het is verder belangrijk om te weten dat Hodson en Archer hun praktijk als makers van reconstructies samen nader hebben gedefinieerd. In de volgende paragraaf zal ik dan ook vaak naar zowel Hodson als Archer verwijzen. Echter, de reconstructie van het ballet Le Sacre staat op naam van Millicent Hodson. Dat is waarom ik uiteindelijk toch spreek over ‘Hodson’s versie’. 

5.2.2 Millicent Hodson en (haar versie van) Le Sacre du Printemps 

Waarom Hodson zich is gaan richten op het maken van reconstructies van dansvoorstellingen wordt weergegeven in een artikel van auteur Susan McCarthy van Ballet Magazine:

‘Since her postgraduate days at the University of Berkeley, California she (Hodson) has felt that dance needs to have a “useable history”. As she points out, artists in other media have a strong, vivid sense of their own heritage, which is a valuable asset in their work. Dance seems to want for this foundation, with each new generation of choreographers seeming to lack the desire to discover their predecessors’ work. It was this mission to rectify the gap, shared equally by Archer, which brought them together.​[123]​

Uit dit citaat kunnen we concluderen dat het volgens Hodson van belang is dat dansmakers op de hoogte zijn van de geschiedenis van hun kunstvorm en dat deze geschiedenis een belangrijke bron van informatie en inspiratie voor hen kan zijn. Kennis van het verleden maakt volgens Hodson dat makers in het heden beter weten op welke geschiedenis zij bouwen en waartoe zij zich in hun werk moeten verhouden. Het gaat Hodson in haar praktijk dus heel specifiek om het belang van (het behoud van) het danserfgoed. 
In het artikel ‘Ballets lost and found’​[124]​ beschrijven Hodson en Archer hun samenwerking en hun praktijk. Ze lichten hun werk toe aan de hand van voorbeelden van door hen gemaakte reconstructies, waaronder hun versie van Le Sacre du Printemps. Ik ga er daarom vanuit dat de uitspraken die zij in dit artikel in meer algemene zin doen, van toepassing zijn op het maakproces dat zij hebben doorlopen in aanloop naar de presentatie van hun versie van Le Sacre. 
Zo komt uit de tekst naar voren welk doel Hodson en Archer met hun werk voor ogen hebben: 

‘Our aim is to reconstruct the original ballet, as it was performed on the opening night.’​[125]​

Hodson en Archer willen met hun werk dus terugkeren naar de oorspronkelijke voorstelling zoals deze op het moment van de première aan het publiek werd getoond. Hieruit kan worden afgeleid dat er bij Hodson’s versie van Le Sacre niet echt van een (bewuste) eigen interpretatie van het oorspronkelijke werk gesproken kan worden. 
Hodson heeft samen met Archer een lijst met criteria opgesteld op basis waarvan zij de voorstellingen selecteren waarop zij zich gaan richten, zo blijkt uit een weergave van Hodson’s praktijk, opgetekend door McCarthy. Een van die criteria is dat er aanwijzingen moeten zijn om een kopie van het origineel te kunnen maken die voor minstens vijftig procent op hard bewijs kan worden teruggeleid. ​[126]​ Er moet dus voldoende bekend zijn over de voorstelling als ‘object’ om het project aan te pakken. Hier leid ik uit af dat het Hodson in de eerste plaats gaat om het terughalen van de voorstelling als object en niet als ervaring. Verderop zal Hodson echter het tegendeel beweren. Naast dit criterium baseren Hodson en Archer hun keuze op de status van een voorstelling. De voorstelling dient een meesterwerk te zijn. Ook moet de voorstelling op het gebied van dans en vormgeving een uitdaging zijn voor Hodson en Archer. Tot slot dient de voorstelling een specifieke relevantie te hebben in de dans- en theatergeschiedenis en resoneert de voorstelling in het gunstigste geval met hedendaagse onderwerpen, praktijken of stromingen.​[127]​ 
	Het is duidelijk dat Le Sacre du Printemps voor Archer en Hodson aan de eisen voldeed, aangezien zij zeven jaren lang aan hun Sacre werkten. Met hun grote persoonlijke interesse in het werk van zowel Nijinsky als Roerich, het imago van Le Sacre als één van de grootste rellen uit de dansgeschiedenis en de verdwijning van de oorspronkelijke choreografie is Le Sacre zeker een uitdaging te noemen. De criteria die Hodson en Archer hebben opgesteld roepen echter wel wat vragen op. Wie bepaalt er bijvoorbeeld dat vijftig procent voldoende hard bewijs is om van een redelijke gelijkenis met het origineel te spreken (en dus van een ‘geslaagde’ reconstructie)? Archer en Hodson stellen in hun artikel dat het percentage van vijftig procent voor hen meer symbolisch is.​[128]​ Het kiezen van de voorstellingen is volgens Hodson uiteindelijk een subjectieve aangelegenheid. Het materiaal dat er ligt moet hen uitdagen en aanspreken. 
Om uiteindelijk tot een eigen versie van een voorstelling te komen doorlopen Hodson en Archer in hun onderzoeksprocessen altijd drie fases, zo beschrijven ze in hun artikel.​[129]​ De eerste fase is de onderzoeksfase, waarin al het beschikbare materiaal over het ballet en zijn historische context vergaard wordt. Archer en Hodson verdiepen zich in de persoonlijke herinneringen van de maker. Zo proberen ze de verwachtingen van de makers met betrekking tot het oorspronkelijke stuk te doorgronden en hun intenties te ontdekken. Op deze manier kun je je volgens Hodson op een gegeven moment inleven in de manier waarop een maker te werk ging. Dit was volgens Hodson ook het geval bij Le Sacre. McCarthy geeft in de neerslag van haar gesprek met Hodson de volgende uitspraak weer:

“Inevitably, as Hodson explains, you begin to think “this is the way Nijinsky reacted to groups, to that kind of density of music, to finding stillness at certain moments…”​[130]​ 

De tweede fase van het onderzoeksproces is voor Hodson en Archer het ordenen van het gevonden materiaal in dossiers. De informatie over de choreografie en de details over de vormgeving worden op een rijtje gezet. De derde fase is de repetitie en productie periode. In deze fase gaan Hodson en Archer met hun dossiers naar een balletgezelschap waar ze vervolgens de supervisie hebben over het maken van de decors, de kostuums en het instuderen van de choreografie met de dansers.​[131]​ 
Hodson maakt in haar schrijven heel duidelijk dat het proces niet altijd netjes in deze drie fases verloopt. Soms lopen de verschillende fases dwars door elkaar heen. Hodson beschrijft dat rondom de première de aandacht vaak verscherpt en dat er zo soms onverwacht nog belangrijke aanwijzingen naar boven komen. Dit gebeurde ook bij Le Sacre du Printemps. Hodson en Archer schrijven: 

‘(…) the morning after the reconstruction premiere of Le Sacre du Printemps, we learned precisely how the Maidens push the Chosen One into the centre of the ceremonial circle. The previous night’s performance had jogged the memory of Irina Nijinska, daughter of Nijinsky’s sister, Bronislava. Irina had suddenly remembered the draft of a letter by her mother, which described the Maiden’s forceful push.’​[132]​

Aan dergelijke details, verkregen door ooggetuigen of betrokkenen wordt door Hodson en Archer veel waarde gehecht, zo blijkt uit hun artikel. Volgens McCarthy past het doorvoeren van dergelijke details aan de hand van herinneringen van betrokkenen goed bij het streven dat Hodson uitspreekt om niet enkel de voorstelling als object terug te brengen, maar om het werk ook werkelijk weer tot leven te wekken. McCarthy schrijft over Hodson:

“This marries well with her determination not to simply describe the work as once performed, but to bring it to life.”​[133]​









5.2.3 Le Sacre du Printemps van Millicent Hodson: een beschrijving

Credits
Titel: Le Sacre du Printemps
Première: 1987, Auditorium Theater in Chicago
Choreografie: Vaslav Nijinsky 
Reconstructie en instudering door: Millicent Hodson 
Muziek: Igor Stravinsky 
Scenario: Igor Stravinsky and Nicholas Roerich 
Kostuums en decor: Nicholas Roerich 
Reconstructie kostuums en decors: Kenneth Archer 














Het openingsscherm toont de volgende beschrijving: ‘Pictures of Pageant Russia in two acts’. Dan volgt nog een scherm, met hierop de titel van de eerste acte: 





Het eerste beeld is een ingezoomd beeld van een felgekleurd oranjekleurig kostuum. De onderkant van het kostuum is versierd met rondjes en halve maantjes, in de kleuren groen en rood. Naarmate de camera uitzoomt, blijkt de tuniek de kledij te zijn van een oude vrouw met lange grijze haren. Zij staat voorovergebogen, met haar ellebogen opgetrokken tegen haar lichaam en haar hoofd schuin opgericht. Onder haar tuniek draagt zij lage schoentjes met linten eraan die kruislings om haar enkels en kuiten gebonden zijn. Onder haar arm draagt zij een bos twijgen. 
Achter haar zien we een groepje mannen. Zij hebben allemaal halflang, stijl haar tot op de schouders. Zij dragen beige tunieken. Daaroverheen dragen een aantal van hen bruine bodywarmers. Deze lijken van berenvel gemaakt te zijn. Sommige van hen dragen een hoed. Ze staan in een kring opgesteld met de gezichten naar elkaar toe en stampen precies op de maat van de muziek op de grond. Een van de mannen heeft de leiding. Hij geeft het tempo en de bewegingen aan en beweegt zijn armen als enige omhoog in plaats van opzij. 




Er komt een groepje van drie vrouwen op. Hun jurken zijn versierd met vele figuren en kleuren. Hun gezichten zijn wit geschminkt en op hun wangen zijn rode driehoekjes getekend. Ze dragen een goudkleurige band om hun hoofd en hebben allen lange zwarte vlechten. Hun lippen zijn rood gestift en ze dragen zware blauwe oogschaduw. De vrouwen waaieren over het podium en draaien veel om hun as. De overige groepen op het toneel zijn inmiddels ook opgestaan en in beweging gekomen. 




Een nieuwe scène begint wanneer er drie groepjes van drie vrouwen opkomen. Ze schrijden zijwaarts en op hun tenen het toneel op. Ze houden elkaars handen kruislings vast. Op de achtergrond zien we een gigantisch grote schildering van een heuvellandschap. Hier en daar is een boom te zien. Er is ook een watertje afgebeeld, een meer met wat rotsblokken eromheen. Het decor is hoofdzakelijk geschilderd in verschillende groentinten, met hier en daar gebruik van grijs of blauw. In het bewegingsmateriaal is het naar voren laten vallen van het bovenlichaam richting de grond dominant. De voeten van de dansers zijn wat naar binnen gedraaid. De vrouwen lopen op hun tenen met hun handen in de nek en hun ellebogen zijwaarts naar buiten gestoken. De muziek klinkt zwaar. 
Dan gebeurt er plots heel veel tegelijk. De dansers staan in (vijf) verschillende groepen op het toneel. De mannen lopen in een brede plié met opgetrokken knieën rond, hun armen hebben zij voor zich naar zich toegetrokken met hun ellebogen zijwaarts uitstekend. Op de achtergrond staat een klein groepje vrouwen met de gezichten en voorkant van hun lichamen naar elkaar toegedraaid en laten hun bovenlichamen zover mogelijk naar achteren buigen. De mannen doen veel met hun vuisten en buigen voor- en achterover met de armen in bokshouding. Ze bereiden zich voor op een gevecht. 

‘The Ritual of the Two Rival Tribes’

Er komen mannen op met kleine sprongen. Zij gaan in een gevechtshouding staan. De mannen plaatsen zich tegenover elkaar en beginnen schijngevechten op te voeren. De mannen vormen twee rijen op het voor- en het achtertoneel en de vrouwen staan ertussen in. De vrouwen kijken enkel toe. Dan houdt het vechten op en voegen de mannen en vrouwen zich weer samen. Ze vormen één lange rij en klappen in hun handen. Dit doet denken aan volksdans. De vrouwen vormen een cirkel en de mannen staan weer in twee rijen, zowel voor op het toneel als achter het toneel om hen heen. 

‘Procession of the Oldest and Wisest One – the Sage’

Dan buigen ze allemaal en strekken hun armen uit naar de oude wijze man die rechts het toneel opkomt, begeleid door een groep mannen met baarden. De oude man is in het wit gekleed en heeft een zeer lange baard. 

‘Kiss of the Earth’

De oude man knielt neer terwijl iedereen in een cirkel om hem heen staat toe te kijken. Dan richt de oude man zich op naar de hemel. In reactie hierop buitelen de mannen en vrouwen over de grond, stampen op de grond, draaien in de rondte en zwaaien wild met armen en benen. De vrouwen beginnen rond te lopen en houden hun armen en handen in de lucht, alsof ze op iedere hand een schaal dragen. Dan voegen mannen en vrouwen zich bij elkaar. Met gebalde vuisten die zij ritmisch in de lucht stoten sluiten ze de oude man langzaam in in een kring, tot enkel zijn gezicht nog zichtbaar is. 

‘Act II: The Sacrifice’ 

‘Mystic Circle of Virgins’

Het is donker op het toneel. Het is nacht. De toneelvloer wordt verlicht met blauw licht. Op het toneel zijn alleen de vrouwen aanwezig. Zij staan in een cirkel opgesteld en voeren in deze opstelling verschillende bewegingen met de armen uit. Een opvallende, terugkerende beweging is de beweging waarbij ze één hand onder de kin houden terwijl ze met hun hoofd schuin op hun andere hand lijken te steunen. Als de camera wat uitzoomt wordt duidelijk dat er twee cirkels op de grond getekend staan, een binnen en een buitencirkel. Het is opvallend dat de vrouwen binnen en op de lijnen van deze cirkels bewegen. Ze beginnen rond te lopen. Af en toe valt één van de vrouwen hierbij op de grond. Wanneer dat gebeurt kijken alle vrouwen verschrikt naar het meisje dat valt. De laatste die valt wordt door de anderen naar het midden van de kring gejaagd. Dit meisje is de uitverkorene (The Chosen One). Zij staat in het midden van de cirkel met een verschrikt gezicht stil. Haar voeten zijn naar binnen gekeerd. Ze beweegt niet meer tot aan de slotscene. De andere vrouwen doen een dans om haar heen, waarbij ze rondstampen met voorovergebogen lichamen. Ze springen in de lucht en sluipen op haar af. Dan laten alle vrouwen zich als een plank voorover vallen op de grond. Dan gaan de vrouwen in groepjes af. 

‘Naming and Honoring of the Chosen One’ 

Een groep mannen komt op. Ze zijn in het wit gekleed met berenvellen over hun schouders. Ze lopen langzaam om het meisje heen. Ze dansen ook naast de grote, getekende cirkel in kleinere cirkels rond. De mannen sluiten het meisje in.

‘Evocation of the Ancestors’ 





Dan komt het meisje in beweging. Ze maakt vele sprongen achter elkaar waarbij ze met haar hakken haar billen aantikt hoog in de lucht. Haar handen houdt zij in vuisten achter haar hoofd. Als ze op de grond staat trilt ze hevig en heeft ze knikkende knieën. Ze slaat tegen haar hart en dribbelt rond met haar handen op haar bovenbenen. Zo af en toe loopt ze op de mannen af en lijkt ze naar een uitvlucht te zoeken, met haar vuisten opgericht. De mannen blijven om haar heen lopen, soms in groepjes, soms in optocht, zodat ze er niet langs kan. 




5.2.4 Opbouw en inzet theatrale elementen

Hodson en Archer beschrijven in hun artikel dat bij ieder ballet waar zij onderzoek naar doen al snel duidelijk wordt welke elementen makkelijk na te gaan zijn, welke om uitgebreid onderzoek vragen en welke als verloren moeten worden beschouwd​[134]​. Om toch zoveel mogelijk te weten te komen over alle elementen analyseren Hodson en Archer het beschikbare bronmateriaal. Ze zoeken hierin naar aanwijzingen over de inzet van de elementen waarover weinig bekend is. Zo proberen ze iedere keer een raamwerk te creëren, verschillende lagen van contextinformatie te combineren​[135]​, om zoveel mogelijk te weten te komen over het werk dat ze willen heropvoeren. 
Hodson en Archer maken in hun maakproces zoals gezegd ook gebruik van alles dat er bekend is over de werkmethoden en de manieren van creëren van de oorspronkelijke makers. Wanneer zij over een bepaald element geen informatie kunnen vinden kan de kennis over de werkmethode van de maker worden ingezet om in de geest van de maker materiaal te genereren dat de eventuele overgebleven leemtes kan opvullen. In dit kader doen Hodson en Archer een interessante observatie: 

‘We have also learned that, the more distinct and even exaggerated the style of a ballet, the more possible it is to predict the nature of missing details. This tendency applies across the board, whether such details relates to scenario, music, dance or design.’​[136]​





Millicent Hodson heeft haar versie van Le Sacre du Printemps gebaseerd op het overgebleven bronmateriaal. Dat wat er over het oorspronkelijke libretto bekend is zien we dan ook vrijwel allemaal terug in Hodson’s versie. Zo houdt Hodson de oorspronkelijke titels en de opbouw van het originele libretto aan. De eerste en tweede acte worden ieder afzonderlijk aangekondigd. De tweedeling tussen dag en nacht in de oorspronkelijke voorstelling wordt door Hodson gevolgd. 














In de beschrijving van de oorspronkelijke versie wordt in relatie tot deze scène gesproken over vijf kleinere cirkels waarin gedanst wordt. De vrouwen staan apart van de mannen. In Hodson’s versie zien we dat er vijf kleine cirkels gevormd worden, twee cirkels door de mannen en drie kleinere cirkels door de vrouwen. Volgens Buckle’s beschrijving verlaten de vrouwen vervolgens het podium en dansen de mannen alleen verder terwijl zij zich voorbereiden op het ritueel van de twee strijdende stammen. In Hodson’s versie verlaten de vrouwen het podium niet, maar zien we wel hoe de mannen in deze scène al starten met het maken van gevechtsbewegingen, wat geassocieerd kan worden met een voorbereiding op het volgende ritueel. 

Ritual of the Two Rival Tribes

In de beschrijving van de oorspronkelijke voorstelling wordt weergegeven hoe de mannen in deze scène met elkaar strijden en hun krachten meten. De vrouwen moedigen hen volgens Buckle aan. Competitieve dansen sluiten deze scène volgens Buckle af. In Hodson’s versie zien we tevens dat de dansers in dit gedeelte van de voorstelling schijngevechten met elkaar aangaan en hun krachten meten. De vrouwen kijken in Hodson’s versie toe en ze klappen. 

Procession of the Oldest and wisest One – the Sage

Buckle beschrijft hoe de Sage volgens het oorspronkelijke libretto in deze scène wordt binnengeleid door de Elders. In Hodson’s versie zien we tevens dat er een zeer oude man onder begeleiding van een aantal andere mannen met baarden naar het midden van het toneel wordt geleid. De overige dansers stellen zich om de oude man heen op. 

Kiss of the Earth

Volgens de beschrijving die Buckle heeft gemaakt van het verloop van de oorspronkelijke voorstelling gaat de Sage op de grond liggen met zijn armen gespreid en zijn gezicht naar de grond gericht. In Hodson zien we tevens hoe de oude man knielt en vooroverbuigt en een moment met zijn armen gespreid op de grond gaat liggen. Buckle spreekt verder van een vierkant dat in reactie hierop door de overige dansers op het toneel wordt gevormd. Dit heb ik in Hodson’s versie niet kunnen onderscheiden. 
Dance overcoming the Earth 





‘Mystic circle of virgins’ 

Volgens de beschrijving van het verloop van het oorspronkelijke libretto staan alle vrouwen tijdens de opening van deze tweede acte trillend in een cirkel. Hun lichamen zijn hierbij volgens Buckle naar buiten gedraaid, de knieën gebogen en de tenen wijzen naar binnen. Iedere vrouw heeft haar rechter elleboog rustend op haar linker vuist terwijl haar rechtervuist haar kin ondersteund. De mannen en Elderly kijken volgens Buckle’s beschrijving toe. De vrouwen bewegen volgens de beschrijving langzaam de cirkel rond, op de tenen. De cirkel waarbinnen het offer zich dood zal dansen tekent zich hier volgens de beschrijving af. Ieder meisje komt volgens Buckle uit de cirkel en keert weer terug. Degene die op een gegeven moment valt, wordt uitgekozen tot uitverkorene. Dit is willekeurig door het lot bepaald, aldus Buckle’s beschrijving. Dit komt grotendeels overeen met Hodson’s versie. Ook de opvallende beweging waarbij de vrouwen hun hoofd laten rusten op hun vuist zien we terug in Hodson’s versie. In Hodson’s versie verloopt de scène verder ook grotendeels hetzelfde. Naast het feit dat de vrouwen in een kring dansen zijn er in Hodson’s versie ook feitelijk twee kringen op de grond afgetekend. Op de opname die ik van Hodson’s versie heb gezien is echter niet zichtbaar dat de mannen de vrouwen aanschouwen terwijl het proces van het kiezen van het offer zich ontvouwt. Ik weet niet of dit verschil te wijten is aan het standpunt van de camera of dat Hodson hier een andere keuze heeft gemaakt in haar versie. 

Naming and Honoring of the Chosen One

Volgens de beschrijving van Buckle verdeelt de stam zich in deze scène in vijf groepen die het offer gadeslaan. In Hodson’s versie zien we hoe de stam zich in vijf groepen verdeeld. Vier groepjes kijken ieder op een hoe toe hoe het offer in de cirkel staat. Een groepje mannen loopt in een cirkel om het offer heen. 

Evocation of the Ancestors









Aangezien de oorspronkelijke choreografie van Nijinsky’s Sacre verloren is gegaan, zou je denken dat het terughalen van dit element de meeste moeite zou kosten. Toch waren er volgens Millicent Hodson genoeg aanwijzingen om een redelijke kopie van de oorspronkelijke choreografie te maken. Het radicale karakter van Nijinsky’s choreografie bood hier volgens Hodson uitkomst bij. Hodson stelt het volgende:
 
‘Nijinsky’s radical stylization of movement provided just such a predictive principle for the recovery of Le Sacre du Printemps. (…) The turned-in basis of the choreography provided a formula for the restoration of lost steps.’​[137]​ 

Hodson ontdekte dat iedere choreografie van Nijinsky wordt opgebouwd vanuit een basishouding of pose. Deze basishouding breidde Nijinsky dan uit naar gebaren en bewegingen. Vervolgens ontwikkelde hij aan de hand van deze basispositie grond- en groepspatronen.​[138]​ Doordat Hodson op de hoogte was van deze aanpak kon ze de aanwijzingen die ze op het gebied van beweging had gericht interpreteren en in Nijinsky’s geest uitwerken. 
Hoewel het vergaren van bewegingsmateriaal hierdoor mogelijk werd, gaf dit nog geen houvast in het vaststellen van de relatie tussen de beweging en de muziek. Dit was volgens Susan Manning naar alle waarschijnlijkheid dan ook het moeilijkste aspect om te achterhalen. Ze schrijft hierover in een recensie van Hodson’s versie van Le Sacre het volgende: 

“The relationship of music to movement is probably the most difficult aspect of Sacre to recover. Yet in its general outlines Hodson's reconstruction suggests that Nijinsky's production approached the eurhythmic ideal of music and movement in harmonious counterpoint, fused as a single entity.” ​[139]​

Aangezien Hodson ernaar streefde haar versie van Le Sacre zo trouw mogelijk te laten zijn aan het origineel, kunnen we ervan uitgaan dat zij de muziek, net als Nijinsky, leidend heeft laten zijn en de uitvoering en de ontwikkeling van de beweging precies op de muziek heeft afgestemd. 
Dit is op de opname van Hodson’s versie duidelijk te zien. Iedere toon of verandering in de muziek zien we terug in het bewegingsmateriaal. Zo zien we in de openingsscène de mannen springen. Bij het springen in de kring komen de voeten van de mannen precies op de toon van de muziek op de grond neer. De dans is zo als het ware een verdubbeling van de muziek. De kwaliteit van de bewegingen heeft Hodson mede bepaald aan de hand van een opmerking van Marie Rambert. Rambert wees Hodson er in een gesprek op dat Nijinsky’s choreografie een bepaalde boutheid had en dat Hodson niet moest proberen dit te verdoezelen. Daarom wordt Hodson’s versie van Le Sacre gekenmerkt door een bepaalde houterigheid in het bewegingsmateriaal, door Hodson zelf ook wel ‘the wooden quality’​[140]​ genoemd. 
Hodson en Archer kwamen tijdens hun onderzoek naar de oorspronkelijke choreografie echter ook veel tegenstrijdig bewijsmateriaal tegen. Zo vonden zij aantekeningen over Nijinksy’s choreografie op twee muzieknotaties van Le Sacre. De ene versie was beschreven door Rambert (die naast Nijinsky de enige was die alle passen voor elke danser kende) en de ander door Stravinsky (die af en toe speelde bij repetities). Op dergelijke momenten moesten Hodson en Archer zelf een keuze maken met betrekking tot de vraag welke van de aantekeningen ze zouden laten gelden in hun versie van Le Sacre. Ze besloten ertoe om de voorkeur te geven aan Stravinsky’s aantekeningen, wanneer het ging om het gebruik van muzikale aanwijzingen die in de choreografie verwerkt werden. Wanneer het aantekeningen over de bewegingen op bepaalde delen van de muziek betrof gaven ze de voorkeur aan Rambert’s notities. Het laatste woord werd zo door Hodson en Archer toegekend aan degene die op dat punt volgens hen de grootste kenner was.​[141]​ 








Voor de totstandkoming van het decor, de kostuums en de attributen geldt in feite hetzelfde als voor de totstandkoming van het bewegingsmateriaal. Hodson heeft samen met Archer uitgebreid bronnenonderzoek gedaan naar het werk van Nicholas Roerich om te zien op welke bronnen Roerich zijn ontwerpen voor Le Sacre baseerde. Daarnaast wilden ze tevens te weten komen hoe Roerich over het algemeen te werk ging. 
	Zo schrijft Hodson in het artikel ‘Nijinsky’s Choreographic Method: Visual Sources from Roerich for ‘Le Sacre du Printemps’ het volgende: 

“In Roerich's Idols of Ancient Russia, parts of the carved figures are accentuated with red paint, a detail which may have motivated the stylized make-up for the dancers in Sacre.”​[142]​

Dit is een voorbeeld van de manier waarop Hodson zich heeft verdiept in de bronnen waarin Roerich geïnteresseerd was en hoe ze deze informatie heeft gebruikt om te achterhalen hoe en waarom de oorspronkelijke Sacre eruit zag zoals het deed in 1913. Hodson heeft deze aanwijzingen gebruikt om na te gaan hoe ze het uiterlijk van haar dansers het beste kon vormgeven.
Naast het bronnenonderzoek naar Roerich’s werk hebben Hodson en Archer de dansers geschminkt en aangekleed naar voorbeeld van enkele overgebleven foto’s van de dansers die de oorspronkelijke versie uitvoerden. Door deze foto’s wisten Hodson en Archer enigszins hoe de dansers eruit moesten hebben gezien. De foto’s gaven met name informatie over haardracht en make-up. Van de oorspronkelijke kostuums zijn nog een flink aantal exemplaren bewaard gebleven en vormden vanzelfsprekend de grootste informatiebron met betrekking tot de ontwikkeling van de kleding in Hodson’s versie. Hodson schrijft: 

“Most of the seventy-nine costumes he created have been preserved, and the large group of them housed at the Theatre Museum of the Victoria and Albert Museum, London, are in good condition, so that I was able to study them  first-hand.”​[143]​

De video van Hodson’s versie van Le Sacre toont ook dat Hodson’s dansers echt personages zijn geworden. De kostuums, hoeden, schmink en haardracht laten zien dat er een onderscheid is tussen de dansers op het toneel. Zo dragen alle mannen dezelfde tuniek, maar hebben de oudere mannen een baard en een hoed op. Dan zijn er daarnaast nog de mannen met berenvellen over hun schouders, die als de leiders van de gemeenschap worden gezien. Ook worden er attributen gebruikt, zoals de twijgen in de eerste scène, die de rol van de oude vrouw als waarzegster en heks karakteriseren. Deze aankleding en het gebruik van deze attributen verwijzen naar het heidense Rusland, de context waarbinnen het offer plaatsvindt. Deze contextualisering was in het origineel erg belangrijk, maar werd door Bausch bijvoorbeeld bewust helemaal weggelaten. Uit de manier waarop Hodson en Archer met het resterende bronmateriaal met betrekking tot de vormgeving zijn omgegaan blijkt dat ze met hun werk echt op de geschiedenis gericht waren en het resterende bronmateriaal zo trouw en gedetailleerd mogelijk hebben willen volgen. 

5.2.5 Status van Le Sacre du Printemps van Millicent Hodson 

De aanpak van Hodson en Archer wordt in het artikel van McCarthy bestempeld als omstreden. De vraag in hoeverre we in het geval van de versie van Hodson nou ook werkelijk een goede indruk krijgen van het origineel wordt door velen gesteld. Toch kreeg de poging van Hodson veel bijval. Zo was Robert Joffrey, artistiek leider van het Joffrey Ballet dat Hodson’s versie als eerste opvoerde, zeer te spreken over haar werk. Helen Thomas geeft dit in haar artikel ‘Reconstruction and dance as embodied textual practice’ alsvolgt weer: 

‘Robert Joffrey who commissioned Le Sacre estimated that the 1987 reconstruction represented 85 per cent of the original Ballets Russes production in Paris, which caused a riot when it was premiered in 1913.’​[144]​ 

Dat roept bij mij de vraag op of dit enthousiasme niet met name voortkomt uit het feit dat er niet zo vaak dergelijke serieuze pogingen worden ondernomen om een oud ballet in ere te herstellen. Of zoals Marcel-Armand van Nieuwpoort het stelt:

‘Er wordt ook weinig onderzoek gedaan om tot reconstructies te komen of om te zoeken naar ‘authentieke’ opvoeringen, zoals dat wel actueel is in de muziekpraktijk. Daarom is ieder initiatief dat zich daar wel mee bezighoudt van groot belang.’​[145]​

Toch was Hodson met haar versie van Le Sacre zeker niet de eerste om het werk van haar voorgangers gedetailleerd te bestuderen. Zo zijn Oskar Schlemmer’s Bauhaus Dances op soortgelijke wijze onderzocht door Debra McCall en Meyerhold’s Biomechanics door Alma Law en Mel Gordon. Le Sacre van Hodson is echter in verhouding wel het grootst gepresenteerd door een gezelschap dat de Sacre naar het brede publiek bracht. Eerdere reconstructies werden vaak slechts getoond aan vakgenoten. Daarbij komt nog het feit dat Le Sacre in verhouding tot deze andere projecten een veel grotere legende werd door de rellen die tijdens de première uitbraken.​[146]​ 
McCarthy vindt het onterecht dat Hodson’s werk in twijfel wordt getrokken. Volgens McCarthy hebben Hodson en Archer nooit beweerd dat hun versie ook feitelijk gelijk is aan de oorspronkelijke versie. Volgens McCarthy zijn het anderen die uit enthousiasme voor hun initiatief dergelijke uitspraken hebben gedaan. Zelf zijn Hodson en Archer volgens McCarthy altijd heel zorgvuldig geweest door te onderstrepen dat zij streven naar een redelijke kopie van het origineel. McCarthy schrijft hierover:  

‘They, on the other hand, have been careful to describe their work as being “after” a particular choreographer and only a reasonable facsimile. In fact their contracts specify this wording.’​[147]​

Sterker nog, Hodson onderschrijft volgens McCarthy expliciet dat als iemand anders hetzelfde onderzoek naar Le Sacre zou uitvoeren en zou omzetten naar een productie, dit een andere versie zou zijn dan die van Hodson. Hodson vult dit aan met nog een interessant argument. McCarthy schrijft: 

‘But, as Hodson points out, even a company putting a work back into the repertoire would do it slightly differently for this is the nature of human movement that there occurs “slippage, intentional shifts, improvements and so forth.’​[148]​
















5.3 Le Sacre du Printemps door Ed Wubbe

5.3.1 de carrière van Ed Wubbe 

Ed Wubbe is artistiek leider van het Scapino Ballet te Rotterdam. Het Scapino Ballet was sinds haar oprichting in 1945 allereerst een balletgezelschap voor de jeugd. Onder Wubbe’s leiding is het gezelschap in de jaren negentig echter begonnen aan de opbouw van een nieuw repertoire en een nieuw imago. In zijn eerste werk als huischoreograaf (Rameau, 1990) breekt Wubbe met de gangbare balletesthetiek. Een ware kentering kwam echter pas later, met de voorstelling Kathleen. Deze choreografie wordt door Isabella Lanz beschreven als 

‘een heftig dansritueel op popmuziek van Godflesh met vitale trio's, agressieve groepsdansen en een aangrijpende mannensolo’​[149]​. 

Volgens Lanz werd geen enkel werk van Wubbe meer zo heftig als Kathleen. Zelfs Wubbe’s versie van Le Sacre du Printemps niet, aldus Lanz.​[150]​ 
Wubbe staat erom bekend dat hij zich in zijn werk vaak laat inspireren door de iconen van de westerse cultuur zoals Romeo en Julia en het werk van Tsjaikovski. Wubbe werd ook gegrepen door Le Sacre du Printemps van Stravinsky. Hoewel ik Wubbe’s persoonlijke interesse in deze meesterwerken niet bevraag, vind ik het wel opvallend dat Wubbe’s motivatie om Le Sacre uit te voeren door critici hier niet op terug wordt gevoerd. Verschillende recensenten hebben Wubbe’s keuze om de Sacre op te voeren ergens anders aan toegeschreven. Zo past de keuze voor Le Sacre volgens Bart Dirks goed bij Wubbe’s doelstelling om als artistiek leider het Scapino Ballet nieuw aanzien te geven.​[151]​ Dirks schrijft:

‘Er is de drang om op te vallen, met charmante brutaliteit.’​[152]​

Zoals gezegd is het zo dat wanneer een maker kiest voor de Sacre hij er ook voor kiest zich te verhouden tot de geschiedenis van het stuk. Deze geschiedenis omvat natuurlijk ook de legende, de ophef rondom het origineel en de enorme canon aan Sacres die in de loop der jaren is gecreëerd. Dirks heeft gelijk dat Wubbe op zijn minst zijn nek uitsteekt door zich met zijn gezelschap tot dit alles te verhouden. Francine van der Wiel gaat nog iets verder en verdenkt Wubbe er in haar voorbeschouwing van Wubbe’s Sacre van (zij het impliciet) dat hij enkel voor Le Sacre heeft gekozen met het oog op de kijkcijfers en de media-aandacht.​[153]​ Hoe het ook zij, feit is dat Wubbe met zijn Sacre inderdaad veel aandacht heeft vergaard voor het Scapino Ballet, gezien de hoeveelheid artikelen en recensies die rondom zijn versie van Le Sacre zijn uitgebracht.​[154]​ Bewust of onbewust, het is duidelijk dat Wubbe met de keuze voor Le Sacre de aandacht op zich heeft weten te vestigen en dat dit zowel hem als zijn gezelschap het imago van ‘durfal’ heeft opgeleverd. 

5.3.2 Ed Wubbe en (zijn versie van) Le Sacre du Printemps 

Wubbe geeft in een interview met Martin Bijkerk toe dat hij voor Le Sacre heeft gekozen omdat het zijn lievelingsstuk van Stravinsky is, maar dat zijn keuze deels ook bedoeld is om te provoceren.​[155]​ In hetzelfde interview verklaard hij het geweldig te vinden dat zijn voornemen om Le Sacre op te voeren door de Nederlandse danscritici met veel scepsis is onthaald.​[156]​ Toch is ‘brutaal willen zijn’ (zelfs) volgens Wubbe zelf niet voldoende motivatie om een voorstelling te creëren. Het gaat hem er daarom in zijn Sacre uiteindelijk om een eigen antwoord op Stravinsky’s complexe ritmische structuren te vinden, zo verklaard hij aan Astrid van Leeuwen.​[157]​ Uit de voorbeschouwing op Wubbe’s Sacre van Van Leeuwen komt tevens naar voren dat Wubbe vindt dat zijn versie er ook vooral één van deze tijd moet worden.​[158]​ 
Om al deze intenties met zijn voorstelling te omvatten probeert Wubbe zijn versie op vele punten te onderscheiden van zowel de oorspronkelijke versie als van de vele andere versies van de Sacre. Zo liet Wubbe zich volgens Lanz bij het maken van zijn Sacre niet zozeer leiden door Nijinsky’s ballet uit 1913, maar door het commentaar daarop van tijdgenoot Jacques Rivière.​[159]​ Rivière schrijft:

'Dit is een biologisch ballet. Het is niet alleen de dans van de meest primitieve mens, het is de dans van vóór de mens... Stravinsky vertelt ons dat hij het opbloeien van de lente wilde uitbeelden. Maar het is niet de gebruikelijke lente bezongen door dichters, met haar briesjes, haar vogelzang, haar bleke luchten en malse groene weiden. Hier is het niets anders dan het wrange gevecht van de groei, de panische angst van het opborrelen van het levenssap, de bange hergroepering van de cellen. De lente van binnenuit gezien, met haar geweld, haar krampachtige bewegingen en haar delingen. Het is alsof we een drama door een microscoop bekijken...'​[160]​

Dit citaat vormde voor Wubbe het vertrekpunt voor zijn versie. Hiermee liet Wubbe het oorspronkelijke libretto grotendeels los. Er is bij Wubbe dus niet zozeer sprake van een eigen interpretatie van het oorspronkelijke libretto alswel een eigen interpretatie van dit citaat in combinatie met een eigen reactie op de muziek van Stravinsky​[161]​. Het is dan ook niet verrassend dat Wubbe’s versie een totaal ander einde kent dat de oorspronkelijke versie. Tevens koos Wubbe voor een geheel andere muzikale bezetting en werkte hij met slechts zes dansers. 

5.3.3 Le Sacre du Printemps: een beschrijving

Credits 
Titel: Le Sacre du Printemps




Muziek: Igor Stravinsky, bewerking Maarten Bon
Live begeleiding door Het Amsterdams Pianokwartet




Wubbe’s Sacre wordt gedanst door drie vrouwen en drie mannen. Allen zijn zij in het wit gekleed. De vrouwen dragen witte jurkjes zonder mouwen met een strak bovenstuk en een zwierige onderkant. De stof is stevig. De mannen dragen enkel nette witte broeken en dansen met ontbloot bovenlichaam. Het toneelbeeld wordt bepaald door een beweegbare spiegelwand op de achtergrond. Tevens zijn net voor het toneel vier pianisten zichtbaar die deze Sacre live begeleiden. Naast de spiegelwand zijn er geen decorstukken of attributen gebruikt in deze voorstelling. In plaats daarvan is het licht een belangrijke rol toebedeeld in de vormgeving. 

Wubbe’s Sacre opent met het beeld van een vrouw die van midden achter het toneel naar voren beweegt. Op dit moment is de spiegelwand op de achtergrond nog nauwelijks zichtbaar. Het toneel is aan de zijkanten donker. Het deel van de vloer dat zichtbaar is, wordt blauw verlicht. Het vlak dat afgebakend wordt is cirkelvormig. Wanneer zij in de cirkel staat voert de vrouw een aantal bewegingen uit. Een ervan is erg karakteristiek omdat deze gedurende de gehele voorstelling blijft terugkomen. Bij deze pose strekt de vrouw één been zijwaarts weg, waarbij haar voet plat op de grond staat en haar tenen naar voren wijzen. Haar standbeen buigt en haar heup boven dit been wordt naar buiten gedrukt. Een arm hangt daarbij langs haar lichaam, terwijl het andere vanuit de elleboog zijwaarts wegstrekt, tegenovergesteld aan het been. 
Een tweede vrouw komt op. De vrouwen dansen unisono. Een derde vrouw komt op. Ze gaan unisono door. De vrouwen strengelen onder andere hun vingers in elkaar terwijl zij hun armen in eerste positie boven het hoofd dragen. Als hun handen in elkaar geslagen zijn zwaaien ze met hun armen in een boog van boven naar beneden en weer terug. Tevens buigen de vrouwen hun hoofden, terwijl hun armen bij elkaar komen en ze hun onderarmen oprichten. Hierdoor verdwijnen hun gezichten telkens even achter hun armen en handen. De vrouwen dansen veel unisono, maar ze veranderen ieder wel veel van positie en richting waardoor er veel dynamiek is. 
De tweede scène start op het moment dat de mannen voor het eerst het podium betreden. Het blauwe licht bakent een cirkel op de vloer af. De mannen en twee van de vrouwen staan op de rand van het licht, ofwel de cirkel. De derde vrouw begeeft zich in het licht en danst een solo. De rest kijkt allereerst alleen toe. Een andere herkenbare beweging wordt uitgevoerd door de vrouw. Het betreft een gestrekte arm met de handen tot een vuist gebald, die zich met een zwaai zijwaarts en dan omhoog beweegt. Tevens kruist de vrouw haar armen met een zwaai voorlangs tegen het lichaam aan, waarbij de handen het lichaam op heuphoogte raken. Het bovenlichaam beweegt hierbij mee naar voren. Een tweede vrouw betreedt de cirkel en zij dansen tegenover elkaar door. Soms worden de bewegingen onderbroken door een plots stilstaan, waarbij de armen langs het lijf hangen en het hoofd naar opzij kijkt. Er wordt veel vanuit de periferie naar binnen en naar buiten gewerkt. Een andere opvallende beweging is de beweging waarbij de vrouwen één hand tot vuist gebald op hun heup houden terwijl de andere vuist hier met een zwaai tegenaan gedrukt wordt. De mannen staan ondertussen nog steeds aan de rand van de cirkel toe te kijken en wisselen slechts één keer van plek. 
Dan zoekt iedere vrouw een van de mannen op. De kijkrichtingen van de duo’s verschillen. De man links begint te dansen, de vrouwen zetten ook bewegingen in. Op een gegeven moment danst de vrouw links met de man op en niet meer met de andere vrouwen. Als de andere mannen beginnen te bewegen dansen de mannen unisono en stemmen de vrouwen ook weer op elkaar af. De verschuivingen in wie met wie ‘opdanst’ vinden zeer geleidelijk plaats. Uiteindelijk dansen de mannen en vrouwen unisono door, waarbij telkens één individu zich losmaakt van de groep en een korte solo danst. 
Deze groepsscène gaat over in een scène waarin twee van de duo’s naar achteren lopen en aan de rand van de cirkel gaan staan om te kijken naar het overgebleven duo. Zij dansen een duet, waarbij zij veel om elkaar heen draaien. Dan stapt de vrouw uit de cirkel en stappen de mannen in de cirkel. De mannen dansen voor het eerst gedrieën in de cirkel terwijl de vrouwen toekijken. De mannen maken veel lage plié’s in tweede positie, het zwaartepunt in hun bewegingen is laag. Dan dansen mannen en vrouwen weer tegelijk. De mannen lopen op de vrouwen toe en lopen dan samen met twee van de vrouwen af.
Het licht wordt wit / geel​[162]​. Een meisje blijft alleen achter in de cirkel. Zij wipt op de voorkant van haar voeten op en neer. Haar bovenlichaam buigt vaak voorover, richting de grond. Haar vlakke handen laat zij van boven naar onderen over haar lichaam glijden, alsof ze iets wil afvegen. Haar tenen zijn iets naar binnen gedraaid. Aan het einde van haar solo komen de andere dansers allemaal tegelijk weer op. 
Het licht wordt weer blauw. Twee duo’s staan nu in de cirkel terwijl de andere man en vrouw schuin tegenover elkaar staan, ieder aan een kant van de cirkel. Dan gaan alle dansers de cirkel uit en dempt het licht naar een nog donkerder blauw, dat neigt naar zwart. Alleen de donkere man blijft dansen, lijkt iets van de grond op te rapen en houdt het de vrouwen voor. Iedereen loopt hierop naar achter. Na zijn solo voegt iedereen zich weer bij, de mannen dansen unisono en de vrouwen ook. Ze plaatsen zich nu tegenover elkaar. Hun bewegingen worden in canon ingezet. Veel bewegingen worden herhaald, waaronder een slag met de armen die doet denken aan de manier waarop je met honkbal de knuppel beweegt bij een slag. 
Een nieuwe scène breekt aan wanneer het zwarte gaas dat allereerst nog voor de spiegels hing weg wordt gehaald. De spiegelbeelden van de dansers zijn nu heel helder zichtbaar, waar het eerst nog schimmen waren. Met dit effect wordt in dat wat volgt veel gebruikt. De muziek en het bewegingsmateriaal zwelt aan. De vrouwen maken duikvluchten in de armen van de mannen. Mannen en vrouwen omhelzen elkaar, vliegen elkaar in de armen. Dit herhaalt zich één keer, tot de vrouwen langs de mannen lopen en in een nieuwe opstelling gaan staan, waarbij de mannen op één lijn staan en de vrouwen ook, iets schuin voor de mannen. 
Het licht veranderd en schijnt alleen op de mannen. Er lijkt zijlicht te worden gebruikt, wit of geel dat alleen de achterste rand van het podium bereikt waarop de mannen zich bevinden. De mannen zitten met hun rug naar het publiek, met de armen nonchalant om de knieën geslagen. De vrouwen voegen zich bij de mannen. Door de spiegelwand zie je de opstelling ook in spiegelbeeld. Met het spiegelbeeld van de opstelling erbij lijkt het alsof de drie duo’s samen met hun spiegelbeelden weer een kring vormen. Bij de duetten die volgen houden de mannen de vrouwen veel bij de heupen vast, terwijl de vrouw haar benen en armen ver weg strekt. De wisselingen in de richtingen waar de dansers in dansen en de wisselingen van voor en achter worden door de spiegelwand versterkt. Het licht wordt weer blauw. De cirkel keert terug, maar de mannen zitten weer in het witte licht op een rijtje op het achtertoneel. Terwijl de mannen daar met opgetrokken knieën zitten rollen de vrouwen over de grond. Als de vrouwen opstaan zijn ook zij in geel licht.
De muziek zwelt aan en de mannen staan op. Ze werken met doorgaande bewegingen waarbij ze zichzelf op de bovenbenen slaan. De vrouwen plus twee van de mannen bewegen zich naar de rand. Er wordt weer een solo van een man getoond. Opvallend is dat de vloer waarop hij danst blauw is, maar dat het licht in het spiegelbeeld niet blauw is, maar juist geel of groenig. Door aan de rand te lopen benadrukken de dansers de cirkel, die wordt op deze manier als het ware nadrukkelijk afgetekend.
Het gele licht verdwijnt van de spiegel. De dansers gaan in een halve cirkel staan, met hun rug naar het publiek en hun gezichten naar de spiegel. Nu vormen ze wederom een cirkel met hun spiegelbeelden. Het ligt op het toneel is nog steeds blauw. Dan gaan alle dansers op hun rug liggen, behalve het meisje in het midden. Zij loopt langzaam op haar eigen spiegelbeeld af. Dan zwelt de muziek aan en loopt het meisje om haar mededansers heen en rent recht door het midden naar het voortoneel. De rest van de dansers voegen zich bij haar. Ze vormen om en om een rij op het voortoneel. 
Een reeks heftige duetten worden opgevoerd, unisono uitgevoerd. De vrouwen draaien hierbij veelvuldig razendsnel meerdere malen om hun as. De mannen liften de vrouwen veel. De vrouwen worden opgetild en zij hangen met opgetrokken knieën op schouderhoogte terwijl de mannen hun ronddraaien. De mannen staan in een brede plié met de handen in elkaar gestrengeld slingeren ze hun armen van boven tot tussen hun benen en weer terug. 
Na deze heftige duetten blijven de vrouwen stilstaan. De mannen lopen ieder om één van de vrouwen heen, met brede schouders en de borst vooruit. Hun blikken houden de vrouwen vast, ze kijken op hen neer. De vrouwen vouwen in reactie hierop de handen in elkaar voor hun borst en houden hun blik op de grond. Ze staan daar met gestrekte benen in een lichte spreidstand en een gespannen torso. De mannen leggen vanaf de zijkant een hand op de buik en een hand op de rug van hun dame. De vrouwen bewegen in reactie hierop het hoofd krachtig van links naar rechts, alsof ze nee schudden. Dit gebeurt twee keer, waarna de koppels elkaar omhelzen. Het rechterduo omhelst elkaar niet. De vrouw heeft zich losgemaakt en loopt weg. 
De vrouw danst haar solo links vooraan op het toneel. De overige dansers keren zich om met de ruggen naar het publiek. Nog een vrouw stapt uit de groep en danst. Veel van de kernbewegingen zoals eerder genoemd wordt herhaald. Dan beginnen de mannen te lopen. Zij sluiten één van de meisjes in en zonderen haar af van de andere twee. Het meisje omhelst één van de drie mannen tweemaal. Dan stellen de mannen zich links op het toneel op en de vrouwen nemen de rechterhelft van het toneel. Beide groepen dansen unisono. Na de duetten verspreiden mannen en vrouwen zich door elkaar op het toneel, maar de drie mannen vormen telkens de buitenste ring, in een driehoek vorm. De muziek zwelt aan. Telkens zijn alle blikken op één van de vrouwen gericht, als zij zich afzondert van de groep door ander bewegingsmateriaal uit te voeren. 
Het licht wordt nog donkerder blauw. Een man loopt vooruit. Er klinkt harde suspense muziek. De vrouwen rennen gedrieën de cirkel in. Er ontstaan duetten. Dan staan de dansers ineens vol in het licht, blauw licht met op de achtergrond ook wit licht. De spiegel lijkt steeds verder rechtop te zijn komen te staan, waardoor ook de pianisten en het publiek nu in de spiegel zichtbaar zijn. Weer unisono duetten. Dan wordt het licht geel of oranjeachtig van kleur. De dansers staan verspreid op het toneel en dansen, eerst solo, dan in duo’s dan met de gehele groep. Dit bouwt langzaam op. De mannen en de vrouwen voeren dezelfde bewegingen uit, in canon en ieder een andere kant op. Uiteindelijk vallen ze allemaal neer, behalve het meisje in het midden. Zij blijft staan en slaat haar handen voor haar gezicht. Dan gaat het licht uit. 





Door Van Leeuwen wordt beweerd dat Wubbe het verhaal van het lente-offer helemaal loslaat en dat zijn productie puur dansant is.​[163]​ Het valt inderdaad te bevragen in hoeverre het verloop van het oorspronkelijke libretto nog terug te zien is in Wubbe’s versie. Zelf was ik niet in staat om aan de hand van de beschrijving van het verloop van de oorspronkelijke Sacre mijn beschrijving van Wubbe’s Sacre onder te verdelen in de titels behorende bij het originele libretto. Het feit dat Wubbe niet zozeer zijn interpretatie van het libretto als wel zijn interpretatie van het citaat van Rivière ten tonele brengt, maakt het logisch dat het libretto niet langer te herkennen is in zijn choreografie. 
Wubbe speelt echter wel degelijk met de algemene bekendheid van het plot van het oorspronkelijke libretto. In een gesprek met Raymond Rotteveel zegt Wubbe: 

‘In het originele libretto gaat het om één meisje, de uitverkorene, die geofferd moet worden. Dat vond ik niet zo interessant. Ik doe het met zes mensen die als groep een proces ondergaan en een soort uitputtingsdans doen. Zij zijn de uitverkorenen voor mij.’​[164]​








Het feit dat Wubbe zijn Sacre uitvoert met slechts zes dansers is al een noemenswaardig feit. Dit is een zeer afwijkende bezetting, gezien het feit dat het merendeel van alle versies van Le Sacre uitgevoerd wordt door een groot ensemble. Volgens Van der Wiel zorgt deze bezetting er ook voor dat je de dansers meer als individuen gaat beschouwen en niet enkel als onderdeel van een groep. De mannen en vrouwen zijn volgens Van der Wiel ook gelijkwaardig in Wubbe’s Sacre.​[167]​  
Mijns inziens is het waar dat het heel anders kijkt wanneer de Sacre door slechts een klein aantal dansers wordt uitgevoerd. Het legt de nadruk veel meer op het bewegingsmateriaal en de relatie van bewegingsmateriaal tot de muziek. Zoals gezegd is het Wubbe’s doel om in zijn Sacre de dansers en de choreografie een dialoog aan te laten gaan met de muziek. Wubbe zegt hierover tegen Dirks:

‘Stravinsky zet overduidelijk de lijnen uit. Daar schuilt een gevaar in: ik wil een tweespraak met de muziek, niet alleen pasjes uitmeten en die in de maten proppen.’​[168]​





Wubbe heeft de kleinschaligheid waar hij op dansniveau voor heeft gekozen ook doorgevoerd in zijn keuze voor de instrumentatie van zijn Sacre. In plaats van de orkestuitvoering van Le Sacre du Printemps maakt Wubbe bij zijn versie gebruik van de muzikale bewerking van Maarten Bon. Bon was een Nederlandse pianist en componist. Bon heeft Le Sacre teruggebracht tot een pianostuk voor vier vleugels. Hij schrijft hierover:

‘Ergens in de jaren zeventig ben ik begonnen de partituur van de Sacre noot voor noot te bestuderen. Ik vergeleek daartoe de partituur met de versie voor piano ‘a quatre mains van Stravinsky zelf. Al werkende kwam ik ertoe, het muzikale materiaal te verdelen over een aantal piano’s: eerst 12, toen 6, en later 4. Het ging er mij in eerste instantie niet om, de Sacre met een aantal pianisten te spelen; het was mijn primitieve methode om vat te krijgen op de muziek in al haar finesses en details.’​[169]​ 





Wubbe plaatst in zijn versie van Le Sacre een enorme spiegelwand op het toneel. In gesprek met Rotteveel legt hij uit waarom hij hiervoor gekozen heeft: 

‘Alles wat je als toeschouwer aan vormgeving ziet, is op die manier een reflectie van het toneel. Het is naar binnen gericht. Dat heeft ook te maken met het onontkoombare van het proces dat de zes dansers moeten doormaken. Alles terugbrengen tot de essentie, dat is voor mij het simpele gegeven van dit stuk, legt Wubbe uit.’​[171]​ 

De spiegels zorgen er dus voor dat alle aanwezigen alles en iedereen in de gaten kunnen houden. Dit effect wordt nog eens versterkt doordat er boven het toneel een camera hangt, die van bovenaf kan inzoomen.​[172]​ Deze beelden worden vervolgens weer geprojecteerd.​[173]​ Ook het publiek kan hierdoor alles van alle kanten bekijken. Ze worden betrokken bij de ‘suspense’ die opgebouwd wordt, ze delen in de grote vraag wie van de dansers aan het einde van de voorstelling geofferd zal worden. Het decor speelt zo een grote rol in het toewerken naar Wubbe’s ‘rebelse’ ontknoping. 
	De kostuums waarvoor Wubbe gekozen heeft lijken niet op de oorspronkelijke kostuums. Ze doen echter wel denken aan de kostuums die Bausch in haar versie van Le Sacre gebruikt. De vrouwen dragen ook bij Wubbe witte jurkjes, al hebben de jurkjes in Wubbe’s versie een ietwat andere snit. Wubbe’s mannen dragen nette witte broeken, waar de broeken van Bausch’ mannen zwart zijn. De dansers maken geen gebruik van attributen. 

5.3.5 Status van Le Sacre du Printemps van Ed Wubbe 

Wubbe’s versie van Le Sacre wordt door iedere recensent vergeleken met de versies van voorgangers, in het bijzonder met die van Pina Bausch. Wubbe heeft in interviews dan ook zelf aangegeven van haar versie het meest onder de indruk te zijn. De reacties op Wubbe’s eigen Sacre zijn verdeeld, maar over het algemeen zijn de critici minder enthousiast over zijn Sacre dan over die van Bausch. Wubbe’s Sacre wordt door velen iets te tam bevonden. Zo oordeelt Bijkerk het volgende:

‘Materiaal wordt veel herhaald totdat de sjeu eraf gaat en de indruk opdoemt van een mooimooimooi-maar niet zo indrukwekkend muziekballet ontstaat.’​[174]​

Wat echter wel door vrijwel iedere recensent wordt onderstreept is dat Wubbe lef toont door ervoor te kiezen een versie van Le Sacre op te voeren. Rotteveel van De Havenloods schrijft hierover: 

‘Het is misschien wel typisch Wubbe, dat hij uitgerekend een stuk als Le Sacre uitkiest (…). Wubbe is nooit bang geweest om enige artistieke risico’s te nemen.’​[175]​ 

Het opvoeren van een Sacre heeft Wubbe zo in ieder geval wel het imago en de aandacht gebracht die hij voor zijn gezelschap wilde. Ondanks het feit dat Wubbe aandacht heeft weten te vergaren en zich met zijn versie heeft weten te onderscheiden wordt zijn Sacre over het algemeen echter niet gezien als een hoogtepunt in zijn oeuvre. 


§ 6. Koppeling van de resultaten van het theoretisch kader en de resultaten van de cases 

In dit hoofdstuk ga ik na in hoeverre de definities van reenactment en reconstructie van toepassing zijn op de case studies. Ik doe dit door de analyses van de case studies te bestuderen en naast de definities van reconstructie en reenactment te leggen zoals deze in hoofdstuk een tot en met drie naar voren zijn gekomen. Ik doe aan de hand hiervan een uitspraak over de vraag bij welke case het een reconstructie betreft en welke case we een reenactment zouden kunnen noemen. Tevens zal ik beredeneren wanneer in deze gevallen een reconstructie ook als reenactment kan worden gezien of andersom. Op deze manier zal ik komen tot een antwoord op de vraag of de toepassing van de definities op de case studies mijn observatie uit paragraaf 3.2 bevestigt dat reconstructie en re-enactment niet scherp te scheiden zijn. 

§ 6.1 Pina Bausch’s Sacre: reconstructie of reenactment?

Uit de analyse van Pina Bausch als maker en haar versie van de Sacre komt naar voren dat de Sacre achteraf bezien een scharnierpunt in Bausch’ totale oeuvre is. Le Sacre is namelijk haar laatste puur dansante stuk. Norbert Servos doet hierover in de monografie die hij aan Bausch’s leven en werk wijdt een interessante uitspraak. Hij schrijft: 

‘It (Bausch’s Sacre) marks both an ending and a turning point in a process of development characterised by increased radicalisation in theatrical expression and the expansion of traditional notions of dance.’ ​[176]​ 

Het is opmerkelijk dat aan de hand van deze informatie een overeenkomst tussen de oorspronkelijke versie van Le Sacre en Bausch’s versie kan worden benoemd. Voor zowel Nijinsky als Bausch is de Sacre achteraf bezien namelijk de voorstelling waarin beide makers hun dansvocabulaire beginnen te radicaliseren. Beide choreografen werken in hun carrière door middel van Le Sacre toe naar een bewegingstaal waarmee ze de traditionele opvattingen over dans, zij het ieder op een eigen manier, wilden verbreden. Beiden hebben zo met hun Sacre du Printemps een bijdrage geleverd aan de ontwikkeling van de dans op dat moment in de tijd. 
Het bijdragen aan de ontwikkeling van de dans door middel van het maken van een eigen versie van een oorspronkelijke voorstelling wordt in hoofdstuk één door Mark Franko als een functie van een ‘reinvention’ benoemd. Zoals ik weergeef in paragraaf 1.3 beschrijft Franko hoe reconstructie in dans zich heeft ontwikkeld van een historische reconstructie naar een historisch-kritische reconstructie of ‘reinvention’. Bij deze laatste vorm van reconstructie gaat het om de manier waarop specifieke elementen en effecten uit de oorspronkelijke voorstelling ingezet kunnen worden om zowel iets te leren over de geschiedenis, maar ook iets bij te dragen aan de recente ontwikkelingen in de dans. Een reinvention kan daarom ook wel als een reconstructie ‘nieuwe stijl’ worden beschouwd, wat heel erg raakt aan de betekenis van reenactment. Dit is een eerste punt aan de hand waarvan we Bausch’s Sacre kunnen plaatsen in het theoretisch kader. 
Een ander aspect dat naar voren komt uit de analyse van Bausch en haar Sacre is dat Bausch in haar versie het oorspronkelijke libretto wellicht als uitgangspunt en als leidraad genomen heeft, maar dat ze de voorstelling tevens duidelijk een eigen kleur en een eigen lading heeft toegekend. Naar alle waarschijnlijkheid was dit ook Bausch’ motivatie om voor de Sacre te kiezen: om met de Sacre als fenomeen, met de Sacre als kader, een eigen statement te kunnen maken. Het libretto van de oorspronkelijke voorstelling en de Sacre als fenomeen boden haar hiervoor de juiste context; Bausch heeft een kunstwerk waar altijd al veel aandacht voor is geweest omgebogen tot spreekstoel van haar eigen visie. Dit blijkt niet alleen uit haar woorden in het programmaboekje dat bij haar première werd uitgebracht, ze maakt het ook duidelijk door de manier waarop ze haar eigen versie vormgeeft. Ze eigent zich vrijheid toe en drukt haar eigen stempel op dans en vormgeving. Als ze al onderzoek naar de oorspronkelijke vormgeving heeft gedaan laat ze deze informatie in haar eigen versie volledig los. Ze stript haar Sacre van alle verwijzingen naar het heidense Rusland en zoomt in op de kern van het stuk: het offerritueel. Bausch daagt het publiek op deze manier uit om de kern van het libretto in extreme te ervaren. Deze benaderingswijze van Bausch komt overeen met Robert Blackson’s definitie van reenactment, volgens wie reenactment een artistieke strategie is die ertoe uitnodigt het historisch materiaal vanuit het eigen perspectief te herzien (zie paragraaf 2.2). Tevens functioneert Bausch’s Sacre hier als ‘een contextueel ijkpunt, waarop de huidige tijdsgeest kan worden gedissecteerd’, een kwaliteit die (in paragraaf 2.3) door Timmy de Laet aan een reenactment wordt toegeschreven. Bausch’s Sacre lijkt dus meer te vallen onder de noemer reenactment dan onder het begrip reconstructie. 
Naast het feit dat haar eigen interpretatie zo sterk naar voren komt wordt uit de analyse van het beeldmateriaal van haar versie echter ook duidelijk dat Bausch het verloop van het oorspronkelijke ballet wel degelijk in grote mate heeft gevolgd. De vraag is nu welk element zwaarder weegt in deze nabeschouwing van Bausch’s Sacre. Is haar versie een reenactment omdat zij de voorstelling gebruikt om haar eigen visie te verkondigen of is het een reconstructie omdat ze zeer trouw blijft aan het verloop van de oorspronkelijke voorstelling? Het bepalen van de mate waarin Bausch de oorspronkelijke voorstelling heeft gevolgd en de mate waarin zij haar eigen interpretatie laat gelden zou wellicht de doorslag kunnen geven in het beantwoorden van deze vragen. 
Er lijkt echter te weinig materiaal te zijn om te argumenteren dat Bausch’s Sacre een reconstructie is. Het probleem bij het definiëren van Bausch’s versie als reconstructie is dat er nergens informatie te verkrijgen is over de mate waarin Bausch onderzoek gedaan heeft naar de oorspronkelijke voorstelling. In hoeverre zij het origineel heeft willen volgen of in hoeverre zij hier bewust afstand van heeft genomen kan dus niet helemaal tot in detail worden opgehelderd. Hoe Isabella Lanz er dan toch toe komt om Bausch’s versie een reconstructie te noemen blijft voor mij daarom onduidelijk. Ik vermoed dat dit te maken heeft met het feit dat Bausch’s versie bekend staat als de versie die de emotie en de sfeer van het origineel het beste weet over te brengen. De vraag is natuurlijk of Bausch deze emotie en sfeer (en daarmee de ervaring) inderdaad correct overbrengt of dat zij enkel het dichtst aansluit bij de fantasieën die men heeft over de heftigheid en de beleving van de oorspronkelijke Sacre. Wel is het interessant dat uit mijn analyse naar voren komt dat Bausch niet zozeer de voorstelling als object, maar (volgens sommigen) wel de voorstelling als ervaring heeft weten terug te halen. Het terughalen van de ervaring van een voorstelling is wederom een aspect dat door zowel Blackson als De Laet aan een reenactment wordt toegeschreven. De vraag blijft echter of er, in het geval dat er wel bewijs was dat Bausch diepgravend onderzoek naar het origineel heeft uitgevoerd, alsnog (ook) van een reconstructie gesproken zou kunnen worden. De mate waarin Bausch de vormgeving en de opbouw van het stuk in dienst heeft gezet van haar eigen boodschap geven bij mij de doorslag om te stellen dat het antwoord op deze vraag nee is. Bausch’s Sacre is vanuit het theoretisch kader bezien meer een reenactment dan een reconstructie. 
	Er is echter één aspect uit de analyse dat ik nog wil aanhalen, alvorens hier een definitieve uitspraak over te doen. Ik vind het namelijk erg interessant dat Francien van der Wiel stelt dat Bausch’ Sacre wel eens de ultieme, moderne Sacre zou kunnen zijn. Als we Bausch’s Sacre als de ultieme moderne Sacre beschouwen zou dit inhouden dat er naast de overeenkomst in de manier waarop Bausch met haar versie van Le Sacre net als Nijinsky heeft bijgedragen aan de ontwikkeling van de moderne dans, nog een overeenkomst te benoemen is tussen Nijinsky’s versie en Bausch’s versie. 
Alexander Baervoets schrijft in zijn artikel ‘De dans van gisteren herbekeken’ namelijk het volgende: 
	
‘Een werk wordt klassiek, in retrospectief. Bij zijn ontstaan is het werk misschien bevreemdend, nieuw, oorspronkelijk, lijkt het zelfs eerder te breken met de traditie dan ze te bevestigen. Wordt men het op een bepaald moment eens over de blijvende waarde van een werk, dan wordt het klassiek. De canon is geen statisch gegeven.’​[177]​ 

Mijns inziens is deze uitspraak van toepassing op zowel Nijinsky’s Sacre als Bausch’s Sacre. Beide versies waren op het moment dat ze werden gepresenteerd vernieuwend en sloegen in als een bom. Beiden wilden met hun versies eerder breken met de traditie dan deze te bevestigen. Beiden worden beoordeeld als voorstellingen met een blijvende waarde in de dansgeschiedenis. Zo hebben beide versies op de langere termijn dus eenzelfde impact gehad en zijn beiden in retrospectief een klassiek werk geworden. Ondanks het feit dat ik Bausch’s Sacre vanuit het theoretisch kader tot reenactment bestempel vind ik het wel noemenswaardig dat Bausch’s Sacre tegelijkertijd op heel veel manieren (het effect van) de oorspronkelijke voorstelling doet herleven. 

§ 6.2 Millicent Hodson’s Sacre: reconstructie of reenactment?

Bij het plaatsen van Hodson’s versie van Le Sacre binnen het theoretisch kader van reconstructie en reenactment is het ten eerste van belang om mee te nemen dat Hodson en Archer hun versie van de Sacre zelf een reconstructie noemen. Hier kan ik op basis van mijn analyse van Hodson en haar Sacre op veel punten in meegaan. Zo komt uit mijn beschouwing naar voren dat het bij Hodson in haar praktijk heel specifiek om het belang van (het behoud van) het danserfgoed gaat. Deze motivatie die mede ten grondslag lag aan Hodson’s versie van Le Sacre du Printemps, past binnen de definitie van een historische reconstructie zoals deze in paragraaf 1.1 naar voren wordt gebracht. Hier wordt reconstructie in dans door Helen Thomas in haar artikel ‘Reconstruction and dance as embodied textual practice’​[178]​ beschouwd als een praktijk die voor het behoud van de dansgeschiedenis staat. 
	Een ander aspect aan de hand waarvan Hodson’s versie van Le Sacre als reconstructie kan worden beschouwd is het feit dat Hodson de intentie uitspreekt om geen eigen interpretatie van Le Sacre op te voeren. Waar een reenactment wordt gekenmerkt door de inzet van persoonlijke creativiteit en interpretatie, blijft een reconstructie zo dicht mogelijk bij de intenties van de oorspronkelijke maker. Hodson maakt zelf duidelijk dat zij voor deze laatste benaderingswijze kiest en dit blijkt ook uit de manier waarop zij haar versie van Le Sacre heeft opgebouwd en heeft vormgegeven. Zij heeft ernaar gestreefd zich zoveel mogelijk tot in detail te baseren op het resterende bronmateriaal. Dit blijkt onder andere uit de vergelijking tussen de beschrijving van het oorspronkelijke libretto en mijn eigen beschrijving van Hodson’s versie van Le Sacre. 
Echter, de vergelijking die ik tussen deze twee teksten heb gemaakt is niet het bewijs dat Hodson een (geslaagde) reconstructie heeft gemaakt. Buckle’s beschrijving is ook slechts een samenraapsel van informatie over het verloop van de oorspronkelijke voorstelling, gebaseerd op uiteenlopende bronnen. In hoeverre deze bronnen accuraat waren is nog maar de vraag. Bovendien geeft Buckle’s beschrijving enkel de grote lijnen weer. Hij treedt nergens echt in detail. Het blijft desondanks opvallend hoeveel van de informatie die Buckle ons verschaft terug te zien is in mijn beschrijving van Hodson’s versie. De vergelijking onderschrijft zo in ieder geval dat Hodson met haar versie zo trouw mogelijk heeft willen blijven aan dat wat er bekend is over (het verloop van) de oorspronkelijke voorstelling. 
Deze intentie blijkt, zo wordt in de tekst van Susan McCarthy gesuggereerd, ook uit één van de criteria die Hodson en Archer hebben opgesteld voor het reconstrueren van een voorstelling. Minstens vijftig procent van de reconstructie moet kunnen worden teruggeleid op hard bewijs. Bij mij riep dit onmiddellijk de vraag op waar dit percentage op gebaseerd is. Kan er enkel van een reconstructie gesproken worden als vijftig procent van de voorstelling terug te leiden is op hard bewijs? Wie heeft gesteld dat vijftig procent voldoende is? Uiteindelijk komt uit de analyse naar voren dat het kiezen van een voorstelling voor Hodson en Archer eigenlijk een vrij subjectieve aangelegenheid is. Zij moeten door het werk worden geboeid.  
Hoewel het begrijpelijk is dat Hodson en Archer zich indekken door te stellen dat hun keuze voor een bepaalde voorstelling een subjectieve is, blijft het voor mij de vraag of er een manier is om te beoordelen wanneer er van een (geslaagde) reconstructie gesproken kan worden en wanneer niet. Dit is mijns inziens zeker de vraag in relatie tot de Sacre, waar zo weinig van de oorspronkelijke voorstelling bewaard is gebleven. Kan er gezien dit feit überhaupt ooit gesproken worden van een redelijke gelijkenis danwel een ‘geslaagde’ reconstructie in relatie tot de oorspronkelijke Le Sacre du Printemps? Als niet bekend is in welke mate men trouw moet zijn aan de oorspronkelijke voorstelling om van een (geslaagde) reconstructie te spreken, kan het nut van het onderscheid tussen een reconstructie en een reenactment in twijfel worden getrokken. Dan kan iedere voorstelling waarin men zich baseert op historische bronnen namelijk gezien worden als een reconstructie. 
Het feit dat het onduidelijk is waar de grens ligt tussen reconstructie en reenactment komt ook in de analyse van Hodson’s Sacre op meerdere manieren tot uiting. Uit de analyse van Hodson’s versie komt bijvoorbeeld naar voren dat het uitspreken én naleven van de intentie om zo trouw mogelijk te blijven aan de oorspronkelijke voorstelling (en dus een reconstructie te maken) niet altijd betekent dat je er als maker aan ontkomt om op sommige punten wel degelijk een eigen interpretatie aan het werk toe te kennen (en dus een aspect van reenactment te omarmen). Hodson en Archer kwamen tijdens hun onderzoek naar de oorspronkelijke choreografie bijvoorbeeld veel tegenstrijdig bewijsmateriaal tegen. Wanneer dit gebeurde maakten Hodson en Archer zelf de keuze welk bewijsmateriaal zij zouden volgen. Hoewel zij deze keuzes maakten ‘in de geest van Nijinsky’, blijft het natuurlijk maar de vraag of hun interpretatie van het materiaal de juiste is geweest. Dit laat zien dat, hoe nauwkeurig Hodson het bronmateriaal ook heeft willen volgen, haar persoonlijke keuzes en interpretaties haar uiteindelijke versie wel degelijk sterk hebben beïnvloed. Vanuit deze optiek valt er ook iets voor te zeggen om Hodson’s Sacre als een reenactment te bestempelen. Het is namelijk ook niet duidelijk in welke mate er sprake moet zijn van persoonlijke interpretatie om van een reenactment te mogen spreken. 
Er is nog een punt waarop Hodson’s versie gerelateerd kan worden aan de theorie over reenactment. In de beschouwing van Hodson en haar Sacre doet Hodson een uitspraak over de manier waarop zij zich op een gegeven moment kon inleven in de manier waarop Nijinsky te werk is gegaan. Het is interessant dat Hodson dit punt in haar gesprek met McCarthy heeft genoemd. Het inleven in de manier van denken en handelen van de maker doet namelijk denken aan de definitie van de historische reenactment, zoals gedefinieerd door Robin Collingwood (zie paragraaf 2.1). Collingwood schreef over het traceren van gedachtegangen om zo de geschiedenis te leren kennen. 
Daar tegenover staat dat uit Hodson en Archer’s tekst duidelijk blijkt dat zij veel waarde hechten aan details verkregen door ooggetuigen of betrokkenen. Deze grote waardering van de bijdrage van ooggetuigen en betrokkenen past juist weer erg goed bij de karakterisering van de reconstructiepraktijken zoals deze in hoofdstuk één zijn besproken, waar duidelijk wordt dat dergelijke informatie wordt ingezet om de voorstelling als ‘object’ te reconstrueren. Volgens McCarthy sluit deze manier van werken echter juist aan bij Hodson’s wens om niet enkel de voorstelling, maar ook de ervaring van de voorstelling te reconstrueren. 
Volgens mij kan er gediscussieerd worden over de vraag of het doorvoeren van dergelijke informatie over de voorstelling bijdraagt aan het terughalen van de voorstelling als object of aan de voorstelling als ervaring. Dat ligt onder andere aan de waarde die men toe wil kennen aan een observatie of herinnering van een oud-betrokkene. Dat McCarthy Hodson deze uitspraak toeschrijft, is echter hoe dan ook interessant aangezien dit betekent dat Hodson zich met haar werk wil onderscheiden van de saaie, historische reconstructies in dans die door Mark Franko in hoofdstuk één als ‘performance museums’​[179]​ worden beschreven. Hoewel Hodson haar eigen werk benoemt als zijnde een reconstructie, zondert zij zich tegelijkertijd dus ook af van een aspect dat de traditionele reconstructie in dans kenmerkt. Het belang van de theatrale kracht van een voorstelling is namelijk een aspect dat Franko in hoofdstuk één niet aan een reconstructie, maar juist aan een ‘reinvention’ toekent. 
Een ander aspect dat interessant is bij het koppelen van Hodson’s Sacre aan de theorieën rondom reconstructie en reenactment is dat Hodson volgens McCarthy onderschrijft dat verandering in de overdracht van dans onvermijdelijk is. Hodson geeft toe dat als iemand anders hetzelfde onderzoek naar Le Sacre zou uitvoeren en zou omzetten naar een productie, dit een andere versie zou zijn dan die van haarzelf. Hodson heeft mijns inziens gelijk dat verandering inherent is aan de overdracht van dans. Dit doet bij mij echter wel de vraag rijzen wat dan nog het bestaansrecht of de betekenis van de term reconstructie is, aangezien reconstructie, zoals Franko ook zegt, gebaseerd is op de idee of de wil dat dans op een bepaalde manier toch als vaststaand of permanent te beschouwen is. Hodson en Archer gebruiken met betrekking tot hun eigen werk consequent de term reconstructie, maar onderschrijven tegelijkertijd dat dans doorlopend veranderd. Ze ondermijnen daarmee als het ware de definitie van hun eigen praktijk. En hoewel ze hun werk doen op basis van het uitgangspunt dat dansmakers hun geschiedenis moeten kunnen zien en gebruiken, nemen ze niet echt stelling in over wat zij met hun werk feitelijk bereiken en welke impact zij met hun werk hebben op de betekenis van de term reconstructie en de ontwikkeling van de dans in het heden. Volgens hen zijn de termen ‘lost’ en ‘found’ dan ook relatief. Ze schrijven:

‘The reconstructor’s task hings on how the terms ‘lost’ and ‘found’ are understood. Both concepts are relative. How much of a ballet has to be missing for it to be considered lost? And how much has to be recovered for it to qualify as found?’​[180]​ 

Er bestaan in dansreconstructie wat hen betreft geen foute beslissingen. Voor hen is de reconstructie geslaagd als zij naar eer en geweten het materiaal hebben geïnterpreteerd. Of toeschouwers en theoretici dit ook als een geslaagde reconstructie beschouwen lijken ze bij hen te laten liggen. 
Dit is van belang voor een kritische reflectie op reconstructie en reenactment. In principe zou ook van deze termen gezegd kunnen worden dat ze relatief zijn. Hoeveel van een ballet moet er hersteld zijn om het tot een reconstructie te kunnen rekenen? Hoeveel van een ballet moet er hersteld zijn om het tot reenactment te benoemen? Hoeveel eigen interpretatie is er toegestaan bij een reconstructie? En hoeveel bij een reenactment? Om de termen concreet te maken en het onderscheid tussen de termen hard te maken zou dit eigenlijk gedefinieerd moeten worden. Ik zal in mijn conclusie echter beargumenteren dat dit geen zin heeft en dat er zich meer mogelijkheden verschuilen achter de huidige verhouding tussen de twee termen. 


§ 6.3 Ed Wubbe’s Sacre: reconstructie of reenactment?

Uit de analyse over Wubbe en zijn werk komt naar voren dat Wubbe met het maken van een versie van Le Sacre een eigen antwoord op Stravinsky’s complexe ritmische structuren wilde vinden. Uit een voorbeschouwing op Wubbe’s Sacre van Astrid van Leeuwen komt tevens naar voren dat Wubbe vindt dat zijn versie er ook vooral één van deze tijd moet worden. ​[181]​ Als ik Wubbe’s Sacre enkel op basis van zijn motivatie had moeten indelen onder danwel het kopje reconstructie, danwel het kopje reenactment, dan zou het de laatste geworden zijn. Zijn motivatie sluit namelijk aan bij Robert Blackson’s definitie van reenactment, volgens wie reenactment een artistieke strategie is die ertoe uitnodigt het historisch materiaal vanuit het eigen perspectief te herzien (zie paragraaf 2.2). Tevens karakteriseert Blackson een reenactment als een praktijk die geïnspireerd is op het verleden, maar waarbij de nadruk ligt in het heden. 
	Ook andere aspecten uit de analyse over Wubbe’s versie wijzen erop dat Wubbe’s Sacre vanuit het theoretisch kader bezien het label reenactment toekomt. Zo maakt Wubbe duidelijk dat hij zijn versie niet zozeer heeft gebaseerd op het oorspronkelijke libretto, alswel op een citaat van Jacques Rivière over de oorspronkelijke voorstelling. Er is zo bij Wubbe dus niet eens zozeer sprake van een eigen interpretatie van het oorspronkelijke libretto alswel een eigen interpretatie van dit citaat in combinatie met een eigen reactie op de muziek van Stravinsky​[182]​. Dit wordt niet alleen duidelijk uit de literatuur die aan Wubbe’s Sacre is gewijd, maar komt ook naar voren uit mijn bespreking van het beeldmateriaal van Wubbe’s Sacre. Zo is het exemplarisch te noemen dat ik niet in staat was om aan de hand van de beschrijving van het verloop van de oorspronkelijke Sacre mijn beschrijving van Wubbe’s Sacre onder te verdelen in de titels behorende bij het originele libretto. Het feit dat hij bij zijn Sacre het historisch materiaal wel als startpunt neemt, maar deze historische lijn in zijn uiteindelijke werk volledig loslaat sluit evenwel aan bij Blackson’s opvattingen over reenactment. Blackson schrijft in paragraaf 2.2 namelijk het volgende:

‘This openness to interpretation lends itself to another signature and often overlooked characteristic of reenactment: once undertaken, it need not follow the path provided by historical evidence. (…)’​[183]​

Wubbe liet niet alleen het oorspronkelijke libretto los. Met de manier waarop hij de overige theatrale elementen in heeft gezet onderscheid hij zich op alle onderdelen van het origineel, evenals van de vele andere versies die van Le Sacre zijn gemaakt. Denk hierbij maar aan zijn cast van slechts zes dansers en het feit dat hij niet voor de orkestversie van Le Sacre koos, maar voor de pianobewerking van Maarten Bon. In al deze keuzes is te zien hoe Wubbe zich heeft laten inspireren door een historische bron, maar zich hier in zijn uiteindelijke productie los van maakt. Uit de literatuur rondom zijn versie wordt duidelijk dat Wubbe echter wel gedegen onderzoek heeft gedaan naar de oorspronkelijke voorstelling. Zo benadrukt hij bijvoorbeeld dat de keuze voor een pianokwartet in feite juist in de lijn van Stravinsky’s benadering van Le Sacre ligt, aangezien Stravinsky de compositie van Le Sacre oorspronkelijk voor piano schreef. Het feit dat hij er desondanks voor heeft gekozen deze informatie niet te verwerken benadrukt nog eens dat we hier met een reenactment te maken hebben. 
Hier kunnen we nog bij optellen dat Wubbe er niet enkel en alleen vanuit artistieke overwegingen voor koos om een versie van Le Sacre te maken. Hij wilde met het maken van een versie van Le Sacre tevens provoceren en het imago van zijn gezelschap vestigen. De oorspronkelijke Sacre als voorstelling en als fenomeen lijkt zo voor Wubbe haast meer gereedschap te zijn geweest om een bepaald statement te maken in het dansveld dan een bron waarop hij zijn voorstelling heeft gebaseerd. Ook hiermee sluit hij aan bij Blackson’s opvattingen over reenactments. 
De vraag is nu in hoeverre Wubbe’s versie toch ook als reconstructie bezien zou kunnen worden. Er is op basis van mijn analyse niet veel houvast om dit te beargumenteren. Wanneer we het over de context van Le Sacre hebben zou naar voren kunnen worden gebracht dat Wubbe met het uitbrengen van zijn Sacre voor veel ophef zorgde in de media, zoals dit ook bij de oorspronkelijke versie het geval was. Ook het feit dat Wubbe zich voorafgaand aan het creëren van zijn eigen versie grondig in (het resterende bronmateriaal rondom) de oorspronkelijke voorstelling heeft verdiept spreekt in dit kader voor hem. Dit maakt Wubbe’s Sacre echter nog geen reconstructie. 
Wel is het opvallend te noemen dat Wubbe’s versie duidelijk een aantal overeenkomsten toont met Bausch’s versie van Le Sacre. Zo opent Wubbe’s Sacre bijvoorbeeld met een scène waarin enkel de vrouwen dansen, net als bij Bausch. Bovendien zijn de vrouwen in Wubbe’s versie gekleed in witte jurkjes en dansen de mannen in witte broeken met ontbloot torso. Bij Bausch’s versie dansen de vrouwen tevens in witte jurkjes en de mannen in broeken met ontbloot torso, zij het dat de broeken van de mannen bij Bausch zwart zijn. Daarnaast zien we bij Bausch en bij Wubbe een aantal overeenkomsten in het bewegingsmateriaal. Zo is er in beide versies één positie die regelmatig terugkeert. De pose waar ik op doel is de pose in Wubbe’s versie waarbij de vrouwen één been zijwaarts wegstrekken, waarbij de voet plat op de grond staat en de tenen naar voren wijzen. Het standbeen buigt en de heup boven dit been wordt naar buiten gedrukt. Eén arm hangt daarbij langs het lichaam, terwijl het andere vanuit de elleboog zijwaarts wegstrekt, tegenovergesteld aan het been. Bij Bausch zien we een soortgelijke beweging regelmatig terugkeren. Het verschil met Bausch’s beweging is dat bij Bausch ook de tweede arm naar opzij wegstrekt en dat bij Bausch de heup niet naar buiten wordt gebracht. Er zijn nog meer bewegingen die een gelijkenis tonen. Zo is er bijvoorbeeld ook de beweging in Wubbe’s versie waarbij de vrouw haar armen met een zwaai voorlangs tegen het lichaam aan kruist, waarbij de handen het lichaam op heuphoogte raken. Het bovenlichaam beweegt hierbij mee naar voren. Dit zien we overeenkomstig in Bausch’s Sacre gebeuren. Een ander element dat genoemd kan worden is bijvoorbeeld het plotselinge stilstaan van de vrouwen, waarbij de armen langs het lijf hangen en het hoofd naar opzij kijkt. Dit zien we ook in beide versies terug. In de wetenschap dat Wubbe naar eigen zeggen het meest geraakt is door Bausch’s versie van Le Sacre, is het opvallend dat er meer gronden zijn op basis waarvan zijn versie kan worden opgedragen als zijnde een reconstructie van haar Sacre dan als een reconstructie van het origineel. 





In mijn inleiding nam ik de stelling aan dat elke reconstructie mijns inziens een re-enactment is, maar dat elke re-enactment tevens een vorm van reconstructie is. Uit mijn theoretisch kader komt naar voren dat de twee termen inderdaad niet duidelijk te scheiden zijn en dat mijn stelling op theoretisch niveau kan worden bewezen. 
Reconstructie is gebaseerd op onderzoek, maar nergens wordt expliciet gemaakt hoe hoog het percentage ‘hard bewijs’ moet zijn om van een reconstructie te mogen spreken. De term reconstructie sluit zo geen enkele voorstelling uit; in principe zou iedere voorstelling waarvoor historisch onderzoek is verricht zo als reconstructie betiteld kunnen worden. Hieronder zouden dan ook alle voorstellingen vallen die hedentendage door verscheidene festivals onder de noemer ‘reenactments’ wordt gepresenteerd. Andersom geldt hetzelfde. Reenactment wordt hoofdzakelijk gekenmerkt door de ruimte die er voor de maker is om vanuit de eigen interpretatie en creativiteit met het historisch materiaal om te gaan. Nergens wordt duidelijk in welke mate er sprake moet zijn van persoonlijke interpretatie om van een reenactment te mogen spreken. Aangezien er bij een reconstructie, zoals die van Millicent Hodson, ook altijd sprake is van een persoonlijke interpretatie van het bronmateriaal, zou de term reenactment dus ook alle voorstellingen kunnen omvatten die nu onder de noemer reconstructie worden opgevoerd.  
In het concrete geval van een serie remakes van Le Sacre manifesteert de complexe verhouding tussen reconstructie en re-enactment zich echter anders. Bij de bespreking van Bausch en Hodson bleek het mogelijk om de case zowel als reconstructie als als reenactment te beschouwen. Echter, bij iedere case was één van de twee termen toch altijd meer van toepassing dan de ander. De laatste case, Wubbe’s Sacre, is op basis van mijn analyse zelfs eenduidig een reenactment te noemen (tenminste, in relatie tot de oorspronkelijke Sacre). Dit toont aan dat mijn hypothese in relatie tot mijn case studies binnen dit onderzoek slechts gedeeltelijk hard kan worden gemaakt. 
Blijkbaar zijn reconstructie en reenactment in de praktijk duidelijker gedefinieerd dan in theorie. Het feit dat het bij het definiëren van een reconstructie of een reenactment altijd gaat om de mate waarin gedegen onderzoek is verricht danwel de eigen interpretatie een rol speelt, vormt in de praktijk geen probleem. Het zorgt slechts in het theoretiseren van deze praktijk voor een overlap die tot onduidelijkheid kan leiden. De vraag is nu of we deze onduidelijkheid in theorie zouden moeten proberen op te heffen door de termen reconstructie en reenactment van een striktere theoretische definitie te voorzien, waarbij er richtlijnen worden opgesteld over de vraag wanneer er over een reconstructie/reenactment kan worden gesproken en wanneer niet. 
Uit mijn onderzoek blijkt dat een dergelijk specifieker onderscheid tussen de twee termen onnodig is. De termen reconstructie en reenactment vertegenwoordigen in hun huidige vorm twee uitersten op dezelfde schaal, twee manieren van denken over dezelfde danspraktijk. Er bestaat echter geen absolute grens tussen de begrippen. Uit hoofdstuk zes blijkt dat het feit dat deze harde grens tussen de termen ontbreekt niet zozeer onduidelijkheid schept, maar het juist mogelijk maakt om in detail naar voren te halen hoe iedere afzonderlijke case zich verhoudt tot het verleden en omgaat met het bronmateriaal. De termen brengen zo differentiatie in de verschillende initiatieven in het dansveld op het gebied van dansoverdracht. Het verschil zoals dat op dit moment tussen de twee termen bestaat is dus voldoende nauw en tegelijkertijd voldoende breed om de specificiteit van iedere heropvoering tot in detail te benoemen én de heropvoering te betitelen als zijnde een reconstructie danwel een reenactment. Uit de bespreking van de case studies blijkt zo dat het onderscheid tussen de begrippen reconstructie en reenactment in haar huidige vorm nut heeft. De termen reconstructie en reenactment hoeven daarom niet strikter te worden gedefinieerd. 
Terugkijkend op mijn onderzoek ben ik wel van mening dat het element ‘ervaring’ onderbelicht is gebleven bij het beschouwen van de cases als zijnde reconstructies of reenactments. Het meenemen van dit aspect in de beschouwingen van de cases zou volgens mij van grote invloed zijn op de mate waarin mijn hypothese hard zou kunnen worden gemaakt. Mijns inziens wordt het onderscheid tussen de cases als zijnde reconstructies of reenactments namelijk opgeheven op het moment dat je ervan uitgaat dat het terughalen van (een deel van) de ervaring van de oorspronkelijke voorstelling ook als reconstructie geldt. Zelf zou ik niet weten waarom het terughalen van (een deel van) de ervaring van de oorspronkelijke voorstelling niet als reconstructie zou kunnen gelden.  Het terughalen van (een deel van) de theatrale kracht van een stuk en de ervaring daarvan is mijns inziens in het dansveld namelijk minstens evenveel – en misschien wel meer- waard dan het terughalen van de voorstelling als object. We hebben het immers over dans, een praktijk waarin overdracht bij uitstek gekenmerkt wordt door verandering. We mogen - en moeten - het erfgoed volgens mij benaderen als studiemateriaal waar op alle mogelijke manieren lessen uit mogen worden getrokken. Zo wordt het verleden pas echt bruikbaar in het heden en in de toekomst. 
Ik sluit me door middel van deze gedachtegang aan bij de redenering van Timmy de Laet die hij zo mooi verwoord in een recent nummer van theatertijdschrift Etcetera:

‘Het wezenlijk instabiele laat zich op termijn niet in stand houden, waardoor de vraag naar een repertoire in dans steeds haar eigen onmogelijkheid in zich draagt. Tenzij we de logica omdraaien misschien, en het in standhouden instabiel maken. Mogelijk schuilt de duurzame levensvatbaarheid van een dansrepertoire vooral in de moedwillig vermetele ontrouw aan de oorspronkelijke stukken.(…) Zo bleek een zekere ongehoorzaamheid aan de voorouders het kind weer in het nest te brengen.’​[184]​

Vanuit dit standpunt kan het onderscheid tussen reenactment en reconstructie worden opgeheven. Reenactment heeft net als een reconstructie het archiefmateriaal (of ‘de geschiedenis’) als vertrekpunt en een reenactment heeft net als de reconstructie tot doel iets van de (dans)geschiedenis te doen herleven in het hier en nu. Ookal betreft dit soms slechts één effect of één element uit de oorspronkelijke voorstelling (zoals het reconstrueren van een methode om bewegingsmateriaal te genereren), het houdt wel in dat er in een reenactment een geschiedkundig element wordt gereconstrueerd, wordt heropgevoerd en opnieuw onder de aandacht wordt gebracht. Zelfs de Sacre van Ed Wubbe, waarin met alle elementen afstand wordt gedaan van de oorspronkelijke versie, reconstrueert zo bezien iets van de suspense, de dreiging die de oorspronkelijke voorstelling kenmerkte. Met het terughalen van dit effect reconstrueert hij in mijn beleving iets van de theatrale kracht van het origineel. 
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